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Wstęp
Kategoria wyobraźni jest powszechnie używana jako narzędzie nieod­
zowne zarówno w  poznawaniu świata, jak i  w  jego kreowaniu. Dzięki niej 
możemy lepiej funkcjonować, ale przede wszystkim tworzyć kulturę, sztukę.
Pojęcie wyobraźni towarzyszyło filozofii właściwie od samego początku, 
przy czym nie było rozumiane jednoznacznie. Z  jednej strony ujmowano 
wyobraźnię jako wspomagającą poznanie, z drugiej – fałszującą je. Można też 
powiedzieć inaczej, że wyobraźnia to funkcja umysłowa – logiczna i zdyscy­
plinowana, kiedy podporządkowuje się rozumowi, a  także szalona i  absur­
dalna, kiedy wyzwala się spod jego kontroli. Wydaje się, że głównie w pierw­
szym aspekcie może stać się podstawą kreowania sztuki, niewątpliwie jednak 
mroczna strona wyobraźni,  niezdyscyplinowana i wolna, stanowi doskonałe 
źródło inspiracji.
Wyobraźnia była i  jest postrzegana jako typowa dla człowieka zdolność 
przywoływania lub swobodnego tworzenia zmysłowych obrazów bądź też 
powoływania do formy obecności przedmiotów nieobecnych w świecie zja­
wiskowym. W  związku z  tym zmysłowym aspektem jest ściśle powiązana 
z estetyką, ze sztuką, ale dziś również i z designem, ponieważ, jak zauważa 
Reyner Banham: „Pole działalności wzornictwa właściwie obejmuje wszelkie 
rodzaje wytworów wyobraźni człowieka, a  zwłaszcza te, które są produko­
wane masowo i wykonane maszynowo”1.
Aktywność wyobraźni w odniesieniu do sztuki, ukazywana jest w proce­
sie twórczym, i ewentualnie odbiorczym – w poznawaniu czy doświadczaniu 
zjawisk artystycznych, estetycznych. Poszczególne teorie sztuki pokazują nam 
1 Cyt. za J. KrupińsKi: Wzornictwo/Design. Studium idei. Kraków 1998, s. 39.
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wpływ tej często niezwykle nowatorskiej funkcji psychicznej, jaką jest wyob­
raźnia już od dawna (co jest szczególnie widoczne w sztukach pięknych, ale 
również sztuki nowoczesne2 nie są wolne od przemyśleń na temat wyobraźni). 
Inaczej rzecz wygląda w  teoriach designu, dyscyplinie młodej, wciąż jesz­
cze słabo opracowanej, ale z pewnością powiązanej ze sztuką. W jaki sposób 
wyobraźnia może łączyć obie te dziedziny? A może to właśnie wyobraźnia jest 
wspólnym źródłem obydwu? Zagadnienia te przeanalizowane zostaną w roz­
dziale dotyczącym związków wyobraźni ze sztukami nowoczesnymi (Nowe 
perspektywy. Design w obrębie sztuk nowoczesnych).
W  teoriach estetycznych wyobraźnia, posługując się obrazami, zwy­
kle posiada zmysłowy aspekt, jest możliwością postrzegania bądź quasi­
 ­postrzegania zmysłowego, choć może także wznieść się ponad nie (jak 
w przypadku wzniosłości); w obydwu aspektach jest inicjatorką zarówno poja­
wiania się, tworzenia obiektów sztuki czy designu, jak i  doświadczania tych 
obiektów jako tworów kulturowych. Mimo że potocznie wyobraźnia wydaje 
się tylko jałową funkcją „tworzenia imaginacji”, to jednak jest niezbędna i nie­
zwykle istotna w tworzeniu kultury. To zresztą zdolność iście kulturowa, można 
by wręcz rzec „arche” kultury, zarazem zdolność tworzenia, jak i ujmowania 
kultury, a  także funkcjonowania w niej. Związki wyobraźni i kultury stają się 
szczególnie zauważalne, gdy nowatorska myśl czy przedmiot zostają włą­
czone w  obieg społecznej świadomości3. To właśnie człowiek może posłu­
giwać się wyobraźnią, tworzyć „obiekty kultury” (jak w  designie czy sztuce) 
i manipulować wszystkim tym, co zawiera realność kulturową, szczególnie tę 
o  walorach estetycznych i  artystycznych. Jacob Bronowski uważa, że jest to 
najbardziej ludzka zdolność, polegająca na tworzeniu wyobrażeń nieistnieją­
2 Nietypowy podział na sztuki piękne i nowoczesne obszerniej omówiony jest w ostatnim 
rozdziale Nowe perspektywy. Design w obrębie sztuk nowoczesnych.
3 Roger Scruton twierdzi, że wyobraźnia jest domeną kultury wysokiej, w przeciwieństwie 
do kultury wspólnotowej, z której wyrasta. Uczestnictwo w kulturze wysokiej nadaje znaczenie 
doświadczeniu estetycznemu (sztuce); znaczenie to jest wyobrażone. Z kolei kultura wspólno­
towa odnosi nas do znaczenia opartego na celu. Ze względu na wyobraźnię kulturą wysoką 
rządzi wolność i eksperyment, w tym też sensie jest ona opozycyjna w odniesieniu do wspólno­
towej, ale to doświadczenie wspólnoty nadaje „sens” kulturze wysokiej, ta natomiast pozwala 
wyobrazić sobie i tym samym zrozumieć akt zjednoczenia ze wspólnotą. Obie łączy wspólna 
cecha – niewyczerpalność. Zob. R. scruton: Doświadczenie estetyczne a kultura.  „Estetyka w Świe­
cie” 1991, T. 3, s. 115–118.
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cych rzeczy. I jako taka stanowi olbrzymi krok w ewolucji człowieka. Jest zdol­
nością antycypacji i źródłem aktywności twórczej4.
Wyobraźnia to także pewna, można by powiedzieć, codzienna zdolność 
do snucia marzeń, planów na przyszłość, nawet śnienia na jawie – kreowa­
nia wielokształtnego świata poza obrębem naszego życia praktycznego, 
a jednak mocno z nim związanego. Potocznie właśnie tak jest rozumiana. Nie 
należy jednak zapominać, że wyobraźnia nie jest samoistną funkcją umysłu 
człowieka, zwykłe czemuś towarzyszy – czy to spostrzeżeniu czy też formom 
myśli – na tym polega jej specyfika. Powiązana z działalnością kulturową staje 
się zdolnością nowatorską, inspirującą zmiany, i to nie tylko w ramach sztuki 
czy designu.
Wyobraźnia pełni niebagatelną funkcję w  całości doświadczeń życio­
wych człowieka, a w teoriach filozoficznych bywa nawet zdolnością do inte­
gracji wielu funkcji umysłu – katalizatorem jego działania; jest to wyobraźnia 
w pełni twórcza. Dodatkowo od końca XVII wieku umacnia ona swą pozycję 
w wielości zastosowań zarówno w estetyce, jak i w sztuce (co zostanie uka­
zane w  poszczególnych rozdziałach), traktowana jako niewyczerpywalne 
źródło twórczości artystycznej. Tak pisze o niej Charles Baudelaire: „Tajemni­
czą zdolnością jest ta królowa zdolności. Jest bliska wszystkim innym, pobu­
dza je, śle do walki. […] Wyobraźnia jest analizą i  syntezą”5. Wielu artystów 
nawiązuje bezpośrednio do teorii wyobraźni bądź tworzy własne teorie. Naj­
mocniejszym piętnem niewątpliwie naznacza ona surrealizm. Wyobraźnia jest 
tu zarazem fundamentem i wyznacznikiem poznania. I tak jak u Baudelaire’a, 
łączy wszelkie aspekty rzeczywistości, bez niej żadne dyspozycje psychiczne 
nie funkcjonują w pełni swych możliwości. Jeden z  teoretyków surrealizmu 
André Breton pisze o wyobraźni: „Ona to, uwolniona w surrealizmie od wię­
zów, chce nie tylko przyswajać sobie znane formy, ale śmiało stwarzać nowe, 
mówiąc inaczej: gotowa jest ogarnąć wszystkie struktury świata ujawnio­
nego i nieujawnionego. Daje nam nić przewodnią, która prowadzi na drogę 
Gnozy jako poznanie rzeczywistości ponadzmysłowej. Niewidzialne widziane 
w wiecznej tajemnicy”6.
4 Zob. J. BronowsKi: The Visionary Eye. London 1978, s. 9. 
5 Ch. Baudelaire: Rozmaitości estetyczne. Tłum. J. Guze. Gdańsk 2000, s. 249.
6 A. Breton: Surrealizm w swoich dziełach żywych. Tłum. A. ważyK. W: Surrealizm. Teoria i prak‑
tyka literacka. Antologia. Red. A. ważyK. Warszawa 1973, s. 236.
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Wyobraźnia okazuje się siłą napędową wszelkiej twórczości – i  tej stricte 
artystycznej, i tej designerskiej. Tam, gdzie pojawiają się „obiekty kulturowe”, 
tam z  pewnością istotną rolę odgrywa wyobraźnia. Artysta, który w  proce­
sie twórczym „powołuje do życia” wartości artystyczne czy estetyczne, a bez 
nich ani sztuka, ani design nie może się obejść, musi kierować się wyobraź­
nią, ale również odbiorca, by doświadczyć przedmiotów sztuki czy designu, 
by mogły one „oddziałać” na niego, musi odwołać się do wyobraźni. Poję­
cie wyobraźni zatem własnym bogactwem w każdej dziedzinie odsłania pole, 
które swą magią wciąga obserwatora albo w mroczną sferę niezwykłości, albo 
w jasny ogląd umysłu. 
Ze względu na zadania, które może realizować wyobraźnia w  każdym 
zakresie swej działalności, wyłania się pewna dwuznaczność w jej ujmowaniu. 
Z jednej strony może ona współpracować z „funkcją realności, ponieważ na­ 
sze przystosowanie do świata wymaga, abyśmy wyszli poza chwilę obecną, 
abyśmy przekroczyli dane świata bezpośredniego celem myślowego opano­
wania przyszłości”7. Ale z drugiej strony może także rzutować swoje obrazy 
w stronę przeciwną, opuszczając realność, stać się fikcją i marzeniem, zerwać 
więzy z  rzeczywistością. Wyobraźnia może być zatem w opozycji do świata 
albo może zostać jego sprzymierzeńcem. Zawsze jednak daje człowiekowi 
wolność w kreowaniu i projektowaniu, czy to przedmiotów sztuki, czy przed­
miotów designu, niezależność w  powoływaniu własnej rzeczywistości, siłę 
tworzenia i  odnajdywania form dotąd nie odkrytych, ukazywania nowych 
kontekstów, tym samym nadawania rzeczywistości nowych walorów.
Pojęcie wyobraźni ma swój wymiar teoretyczny, jak i praktyczne uprzed­
miotowienie, które dostrzec można właśnie w takich dziedzinach, jak sztuka 
czy design. Ukazanie teoretycznych podstaw towarzyszących tworzeniu 
sztuki i designu jest niezbędne do zrozumienia roli tej, wydaje się, niedocenia­
nej współcześnie kategorii. By ukazać spectrum działania i wytworów wyob­
raźni, konieczne staje się odwołanie do teorii estetycznych oraz teorii i prak­
tyki sztuki. Nieco inaczej rzecz się ma z designem, ponieważ jest to zjawisko 
stosunkowo młode i jeszcze bardziej niejednoznaczne niż sztuka. Dlatego też 
design jest tu potraktowany bardzo ogólnie, jako dziedzina związana raczej 
z twórczym projektowaniem szeroko rozumianej komunikacji (wizualnej) niż 
7 J. staroBinsKi: Wskazówki do historii pojęcia wyobraźni. Tłum. W. KwiatKowsKi. „Pamiętnik Lite­
racki” 1972, LXVIII, z. 4, s. 218.
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projektowaniem konkretnych przedmiotów. Przy czym istotne są tutaj oczy­
wiście związki sztuki współczesnej i designu. Zresztą samo pojęcie designu 
jest pojęciem płynnym, nieprecyzyjnym i  wieloznacznym, choć kluczem 
wydaje się idea projektowania jako takiego (projektowania znaczeń i warto­
ści). Design zatem może być rozumiany jako sztuka projektowania (sztuki pro­
jektowania), i to zarówno we wzornictwie, jak i w grafice, typografii, a nawet 
w modzie czy architekturze. Wydaje się wręcz, że tam, gdzie można mówić 
o projektowaniu (czegokolwiek), można też mówić o designie.
Książka ta jest swego rodzaju analizą koncepcji wyobraźni (w  teoriach 
estetycznych), które inspirują do dnia dzisiejszego, które nie tylko stały się 
istotne dla historii filozofii sztuki, ale wciąż na nowo są interpretowane. Stąd 
wybór poszczególnych (reprezentatywnych) filozofów i ich teorii, począwszy 
od Kanta, który jako pierwszy nadaje sztuce autonomię (a także istotne zna­
czenie wyobraźni). Są to również teorie, które mogłyby zainspirować interpre­
tację praktyk artystycznych (szczególnie tych współczesnych), a  także desi­ 
gnerskich, oraz ujawnić ich specyfikę. Poszczególne rozdziały książki ukazują, 
w  jaki sposób wyobraźnia w  różnych koncepcjach (wybranych ze względu 
na odmienne założenia, w których jednakże wyobraźnia jest ważna) wspiera 
sztukę, a nawet ją warunkuje. Prowadzą więc przez rozmaite, charakterystycz­ 
ne filozoficzno ­estetyczne koncepcje wyobraźni, wybrane również po to, by 
przedstawić wyobraźnię w jej wielowymiarowości i wieloaspektowości. Taki 
horyzont pozwala na szerokie ujęcie tej kategorii, ukazanie jej współdziałania 
z wieloma dyspozycjami umysłowymi i wpływu na różne procesy psychiczne 
oraz na rzeczywistość, szczególnie w aspektach sztuki i designu.
Przytoczone teorie wyobraźni z zakresu filozofii sztuki i estetyki ujawniają 
z  jednej strony niezmienność funkcjonowania kategorii, jaką jest wyobraź­ 
nia, z drugiej – jej ewolucję. Z ujmowania i dopasowywania form zmysłowych 
wyobraźnia ewoluowała, przechodząc do form pojęciowych, abstrakcyjnych. 
W tym znaczeniu rozszerzyła zakres i pole swej działalności. Od wspomaga­
nia kontemplacji przeszła do współtworzenia, zaangażowania. Wyobraźnia 
zatem ujawnia wielki potencjał; potrafi współpracować zarówno ze zmysłami, 
jak i z rozumem, współtworzyć i sztukę, i design.
Problematyka dotycząca zagadnienia wyobraźni została przedstawiona 
w dwu częściach, głównie po to, by ukazać rozdźwięk władzy czy też funkcji, 
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jaką jest wyobraźnia, w odniesieniu do kategorii podmiotowości. Chodzi tu o jej 
źródło i zastosowanie, które to mogą albo wpływać na świadomość i współ­ 
działać z nią, albo być zależne od nieświadomych celów. Przy czym i w  jed­ 
nym, i  w  drugim przypadku zadaniem wyobraźni jest wykreowanie bądź to 
samego obrazu, bez realnego odniesienia, bądź konkretnego realnego przed­
miotu. W części pierwszej książki przedstawiona jest, z uwzględnieniem kolej­
nych wybranych teorii estetycznych, współzależność wyobraźni i świadomo­
ści w poznawaniu i kreowaniu świata; wyobraźnia tak rozumiana wywodzi się 
ze zdolności poznawczych człowieka, który jest tu wyeksponowany jako silny 
podmiot w  relacji z  rzeczywistością. Również poznanie estetyczne związane 
jest z twórczą percepcją świata. Część druga nawiązuje do „fantazjotwórczej” 
funkcji wyobraźni, marzeń i nieświadomości. Przykłady poszczególnych teorii 
ukazują wyobraźnię niezupełnie kontrolowaną, ale symbolicznie uporządko­
waną w twórczości artystycznej. Wprowadzeniem do obu części jest krótki roz­
dział, poświęcony kształtowaniu się pojęcia wyobraźni na przestrzeni dziejów.
To, co łączy obie części, to kreacja – jeszcze inna funkcja czy dyspozy­
cja wyobraźni. Ta właśnie zdolność w  estetycznym wymiarze przejawia się 
i manifestuje w sztukach (od pięknych po nowoczesne); jest to wyobraźnia 
współtworząca „obiekty kulturowe”, przedmioty (zjawiska, sytuacje) o arty­
stycznej i często estetycznej wartości. Również tej możliwości w odniesieniu 
do czasów współczesnych poświęcony jest ostatni „przystanek” tej książki, 
dotyczący nowych perspektyw w  kreowaniu sztuki i  designu w  XX wieku, 
czyli tzw. sztuk nowoczesnych.
Oprócz ukazania wieloaspektowej różnicy w  funkcjonowaniu różnych 
koncepcji wyobraźni, w  zależności od jej zastosowania, ujęcia, jak również 
samego źródła, książka ma więc ujawnić jej przejawy w praktykach artystycz­
nych i  designerskich. Celem jest analiza poszczególnych koncepcji wyob­
raźni z uwzględnieniem jej manifestowania się w sztuce, a także w twórczości 
poszczególnych artystów. Dopasowanie wybranych teorii do praktyki arty­
stycznej jest, być może, zabiegiem dość arbitralnym, ale bardzo interesują­
cym w  badaniach przejawów wyobraźni. Okazuje się, że wybrane koncep­
cje mogą stanowić specyficzny szkielet różnorakiej twórczości artystycznej, 
w której się ujawniają.
Badanie rozmaitych aspektów i wytworów wyobraźni oraz jej wpływu na 
świat, na sztukę, kulturę i  samego człowieka ukazuje wyobraźnię jako siłę, 
13Wstęp 
przenikającą całą kulturową rzeczywistość. Specyficzne predyspozycje pod­
miotu, artysty, ujawniające się w fantazjach i projektach, mogą zostać ujęte 
jako te, które nadają nowe oblicze zastanej rzeczywistości. Można powie­
dzieć, że wyobraźnia jako pojęcie o  bardzo szerokim spectrum przejawów 
i zastosowań, szczególnie jeśli chodzi o sztukę i design, jest „oknem na świat, 
w którym dzieła sztuki czy ich elementy istnieją niezależnie od twórcy, a jego 
siła twórcza polega na umiejętności otwarcia tego okna”8.
8 J. szczepańsKi: Sprawy ludzkie. Warszawa 1984, s. 47.

Wprowadzenie do problematyki wyobraźni – 
rys historyczny
Kategoria wyobraźni wchodziła w związki z filozofią i sztuką od ich zara­
nia, choć nie była to zdolność czy władza specjalnie doceniana. Można 
powiedzieć, że wyobraźnia musiała z trudem szukać swojego miejsca mię­
dzy bardziej godnymi władzami umysłu – rozumem czy zmysłami. Mimo to 
wielu filozofów na przestrzeni wieków wypowiadało się na temat wyobraźni, 
niewielu natomiast stworzyło spójną koncepcję wyobraźni czy dostrzegało 
istotną jej rolę. Niewątpliwie wyobraźnia w  tradycji filozoficznej postrze­
gana była jako kategoria ambiwalentna – jej wartość uwzględniano głównie 
w doświadczaniu czy kreowaniu sztuki, zaś negatywny wpływ dostrzegano 
w  omijaniu prawdy i  tym samym fałszowaniu poznawania rzeczywistości. 
Właściwość taką przypisywali jej już filozofowie starożytnej Grecji, dla któ­
rych rozum pełnił najistotniejszą funkcję, a prawda stanowiła najważniejsze 
kryterium poznania. Wyobraźnia jako zdolność niesamodzielna nie dość, 
że nie odgrywała żadnej ważnej roli, to jeszcze była władzą umysłu, nie­
bezpieczną głównie dla rozumu, który mogła wprowadzić w błąd. Z jednej 
strony była więc wtórna w  stosunku do wrażenia (poznania zmysłowego), 
z drugiej – objęta kontrolą przez myślenie, czyli ze wszech stron ujarzmiona. 
Jednakże już Horacy wyczuwał w  wyobraźni coś więcej niż tylko nieokre­
śloną sprawność, postrzegał ją jako funkcję z  jednej strony nieświadomą 
i niekontrolowaną, z drugiej nowatorską. Wyobraźnia funkcjonowała według 
niego w  dwóch aspektach (uwzględnianych w  późniejszych dziejach tego 
pojęcia), które można uznać za podział na fantazję i  wyobraźnię. Horacy 
dzieli wyobrażenia na: aegri somnia (senne majaczenia) i vanae species (fan­
tastyczne twory). Pierwsze z nich to nocna strona wyobraźni, jej absurdalny, 
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niezdyscyplinowany aspekt – niekontrolowana wolność form, wymykają­
cych się naszej woli, drugie zaś to obrazy pojawiające się na swych właści­
wych miejscach w umyśle, powiązane w logiczny sposób, podporządkowane 
porywowi perswazji1.
W  teoriach filozoficzno ­estetycznych już od samego początku wyobraź­
nia, posługując się obrazami, była sprawnością odtwórczo ­twórczą, możli­
wością postrzegania zmysłowego czy też quasi ­postrzegania zmysłowego. 
W tym wymiarze umożliwiała ona i postrzeganie świata, i kreowanie świata. 
Już zatem tu, u progu refleksji nad nią, można uchwycić tę jej zdolność, która 
zainspiruje późniejszych filozofów sztuki (również tych współczesnych) 
i zostanie przez nich rozwinięta jako zdolność negująca prawdę, byt, istotę, 
afirmująca za to złudę, pozór (fałsz).
Domeną wyobraźni, obszarem jest twórczej i pozytywnie ocenianej re­ 
alizacji, począwszy od Starożytności jest to, co estetyczne, głównie sztuka 
–  w  niej przejawia się najdobitniej rola i  funkcja wyobraźni. Sztuka, żeby 
podkreślić swą autonomię wobec innych aktywności człowieka, stawia na 
wyobraźnię. Czyni to głównie po to, by ukazać odrębność i  specyficzność 
względem innych form poznania. Widać to wyraźnie już w filozofii Platona, 
choć oddziela on sztukę i poezję, nie przypisując pierwszej wartości innych 
niż rzemieślnicze i naśladowcze. Nie tyle sztuka zatem, ile poezja spokrew­
niona jest z wyobraźnią jako funkcją pozarozumową: „Bo wszyscy poeci, któ­
rzy dobre wiersze piszą – wyjaśnia Platon – nie przez umiejętność to robią, 
nie przez sztukę: tylko bóg w nich wstępuje i oni w zachwyceniu wszystkie 
te piękne poematy mówią. […] A nie prędzej potrafi coś zrobić, zanim bóg 
w niego nie wejdzie, zanim zmysłów nie straci i nie pozbędzie się rozumu. 
[…] Tylko z bożej łaski to jedno każdy ładnie robić potrafi. […] Poeci nie są 
niczym więcej, tylko tłumaczami bogów […]; każdego jakiś bóg w zachwyt 
wprawia”2. Według Platona, źródłem poezji nie jest rozum, poezja pojawia 
się wtedy, gdy artysta rozum traci, jest to działanie na wskroś irracjonalne. 
W związku z  tym poezja rozmija się z prawdą, jest destrukcją idealnej jed­
ności, siejącą ferment w duszy człowieka. Poezja, a za nią wyobraźnia, jest 
niejako drogą boczną, czymś, co jednostkowe, co wymyka się ogólnym pra­
1 Zob. J. staroBinsKi: Wskazówki do historii pojęcia wyobraźni.  Tłum. W. KwiatKowsKi. „Pamiętnik 
Literacki” 1972, LXIII, z. 4, s. 222.
2 platon: Ion. 355e, 354d. Tłum. W. witwicKi. Warszawa 1999.
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wom i  co powinno pozostać w  ukryciu. Artysta przypomina szaleńca, zaś 
jego wyobraźnia odciąga człowieka od poznania prawdziwego bytu, służy 
jego fałszowaniu, wstawiając w miejsce prawdy (bytu) – pozór. Takie założe­
nie na temat poezji (sztuki) dało zielone światło późniejszym teoriom este­
tycznym, dostrzegającym w Platonie prekursora współczesnego postrzega­
nia sztuki3.
Również Arystoteles rozpatruje kategorię wyobraźni, a  zdolność tę po­ 
strzega szerzej jako swoistą czynność umysłu, ruch wywołany przez aktual­ 
ne postrzeżenie. Wyobrażenia bowiem mają ścisły związek z postrzeganiem, 
znajdują się między zmysłami a intelektem. Wyobraźnia, będąca przedłuże­
niem zmysłowym, rozpoczyna swoje funkcjonowanie w  momencie, kiedy 
przedmiot postrzegany nie znajduje się już w  polu widzenia, sama zaś jej 
aktywność jest migotaniem, pulsowaniem. Arystoteles podkreśla zwodni­
czość wyobraźni, jej chwiejność i  rozmycie semantyczne. Mówi, że „[wyob­
raźnia] nie należy do rzędu tych zdolności, które są zawsze w prawdzie, jak 
wiedza i rozumowe poznanie. Istnieją bowiem i fałszywe wyobrażenia”4. Filo­
zof przypomina o  zagrożeniach, jakie czyhają ze strony wyobraźni. Mowa 
tu o  jej funkcji kreacyjnej, która powoduje oddalenie się od rzeczywistości 
wtedy, gdy człowiek ulega jej wpływom. Arystoteles nazywa obłąkanymi 
tych, którzy ulegają magii wyobrażeń, uznając je za rzeczywiste. Inaczej jest 
tylko w  sztuce. Jedynie ona daje wyobraźni szanse swobodnego rozwoju, 
ponieważ odczytuje, naśladuje rzeczywistość, a nie ją konstruuje; posługuje 
się zatem nie spostrzeżeniami, ale wyobrażeniami, które wzbogacają ludzkie 
doświadczenie.
Wyobraźnię jako „mistrzynię błędu” przedstawiają także Blaise Pascal, 
David Hume czy Ludwig Wittgenstein5. Pascal twierdzi wręcz, że wyobraźnia 
pretenduje do sprawowania kontroli nad rozumem, mami go i nim manipu­
luje. Filozof francuski sytuuje ją między zmysłami a rozumem, twierdząc, że 
3 Szczególnie R. Bubner wskazuje na koncepcję sztuki Platona, który jako pierwszy jedno­
znacznie powiedział, że sztuki nie sposób objąć myślą, nie odnosi się ona bowiem do prawdy 
i  bytu (idei), lecz właśnie do pozoru estetycznego, który, co więcej, sam w  sobie dąży do 
samodzielności. Na tym polega niebezpieczeństwo, ale i ugruntowanie sztuki. Zob. R. BuBner: 
Doświadczenie estetyczne. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 2005, s. 49–50.
4 arystoteles: O duszy. Tłum. P. siweK. Warszawa 1992, s. 150.
5 Wittgenstein nazywa wyobraźnię, w jej twórczym aspekcie, bezwartościową poznawczo, 
zdolną jedynie do tworzenia fikcji. Zob. J. trąBKa: Wyobraźnia. Kraków 2001, s. 22. 
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sposób jej działania ogranicza się do wprowadzania błędów w nasze pozna­
nie świata. W  tym sensie wyobraźnia jest opozycyjna względem rozumu, 
jest wręcz jego wrogiem, a ze względu na swą wyjątkowo przewrotną naturę 
nabiera cech iście szatańskich: „Jest to dominująca zdatność w człowieku, 
nauczycielka błędu i  fałszu, tym bardziej oszukańcza, że nie zawsze oszu­
kuje, byłaby bowiem niezawodnym wskaźnikiem prawdy, gdyby była nieza­
wodna w kłamstwie. Ale będąc najczęściej fałszywa, nie ujawnia w niczym 
swojej wartości, znacząc tym samym piętnem prawdę i  fałsz. Nie mówię 
o szaleńcach, mówię o najroztropniejszych; u nich to wyobraźnia ma wielki 
dar przekonywania ludzi. Daremnie rozum się buntuje, nie on nadaje cenę 
rzeczom. To harda potęga, nieprzyjaciółka rozumu, lubująca się w tym, aby 
go poprawiać i  nim władać”6. Pascal dostrzega w  wyobraźni wielką moc, 
dążącą do zawładnięcia człowiekiem i  jego egzystencją, zdolną wprowa­
dzić w błąd nawet rozum, ponieważ to właśnie ona daje człowiekowi „wie­
dzę urojoną”. Wyobraźnia tak pojmowana staje się niejako „bożkiem” dla 
człowieka, który jej całkowicie ulega, czerpiąc dodatkowo z tego przyjem­
ność. Ona to inicjuje wiarę w  magię, przesądy i  zabobony. Z  tego wynika 
zatem, że wyobraźnia kompromituje rozum7. Przy czym Pascal, wskazu­
jąc na „porządek serca”, głosi tym samym kapitulację rozumu, zaś wyob­
raźnia może znaleźć tu miejsce w powstrzymywaniu jego monopolistycz­
nych zapędów. I  chociaż „serce” jest synonimem nie emocji i  uczuć, lecz 
bezpośredniego poznania (niezapośredniczonego przez rozum ani zmysły), 
to niejako łagodzi negatywny wydźwięk władzy wyobraźni, która wskazuje 
przecież także na złożoność istoty ludzkiej. Wyobraźnia bowiem, igrając 
z rozumem człowieka, może dać mu tym samym świadomość niewytłuma­
czalności pewnych pojęć i  ich wiecznej tajemnicy. Z  jednej strony zatem 
wyobraźnia może nas mamić i  łudzić, z  drugiej – może dać nam poczu­
cie „dotknięcia nieskończoności”. Ten wątek podjęli i  rozwinęli filozofowie 
doby romantyzmu.
6 B. pascal: Myśli. Tłum. T. Boy ­żeleńsKi. Warszawa 1989, s. 79.
7 W tej negatywnej funkcji „widzi” wyobraźnię również Hume, pisząc: „Nie ma rzeczy bar­
dziej niebezpiecznej dla rozumu niż wzloty wyobraźni; i nic nie było okazją do większych błę­
dów, jakie popełniali filozofowie. Ludzi o bujnej wyobraźni można pod tym względem porów­
nać do tych aniołów, których Pismo Święte przedstawia jako istoty, co zakrywają swe oczy 
skrzydłami”. D. Hume: Traktat o naturze ludzkiej. Tłum. C. znamierowsKi. Warszawa 1963, s. 346. 
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Właściwie do XVII wieku filozofowie zajmowali się kategorią wyobraźni 
w sposób wybiórczy i niekonsekwentny, co miało odzwierciedlenie w dość 
negatywnym i  niekorzystnym jej ujmowaniu. Pozytywne znaczenie wyob­
raźni nadchodzi wraz z  XVIII wiekiem, kiedy umacnia ona swą pozycję 
zarówno w estetyce, jak i w sztuce. Właściwie dopiero Giambattista Vico, a za 
nim Immanuel Kant rozpoczęli myślenie o  wyobraźni jako istotnej katego­
rii, przydatnej nie tylko w poznawaniu rzeczywistości, ale przede wszystkim 
w kreowaniu sztuki.
Dzięki Kantowi estetyka i sztuka się autonomizują. Istota propozycji Kanta 
polega na założeniu, że sąd smaku nie jest sądem poznawczym, ponieważ 
odnosi się jedynie do zmysłowego czucia podmiotu, pobudzonego przez 
pewną właściwość przedmiotu w  swobodnej grze wyobraźni. Tym samym 
wyobraźnia zyskuje swego rodzaju niezależność, otrzymując pole aktywno­
ści w postaci sztuk pięknych i przedmiotów estetycznych. Od tej pory pojęcie 
twórczości artystycznej, pojęcie geniuszu ściśle wiąże się z kategorią wyob­
raźni. Zaś sama kategoria staje się niezwykle istotna jako źródło wszelkiej 
sztuki. Kant wnosi też istotny pozytywny wkład w pojęcie wyobraźni, odno­
szącej się do poznania rzeczywistości. Uważana wcześniej przez wielu filozo­
fów za mistrzynię błędu i władzę fałszującą poznanie czy myślenie logiczne, 
dla Kanta staje się podwaliną jakiegokolwiek poznania, nie tylko tego este­
tycznego. Ma to niebagatelny wpływ na pojmowanie wyobraźni jako władzy 
współkreującej nie tylko sztukę, ale również całość życia.
Dzięki temu w Romantyzmie następuje już prawdziwa erupcja wyobraźni 
i jej pojmowania, co szczególnie dotyczy twórczości artystycznej. Można po­ 
wiedzieć, że Romantyzm to epoka rządów wyobraźni8. Kategoria ta zaczyna 
być interpretowana niezwykle szeroko zarówno przez artystów, jak i  przez 
filozofów, traktowana jako źródło innej rzeczywistości, zdolność szczególna, 
tajemnicza, często powiązana z  kosmiczną siłą, boską inspiracją, ekspresją, 
przygodą, cudownością. Romantycy podkreślają zatem z  jednej strony jej 
zdolności poznawcze, z  drugiej – transcendentne, a  twórczość artystyczna 
(szczególnie poezja) staje się podstawą zjednoczenia z wszechświatem. Nad 
8 Choć wyobraźnia miała niebagatelne znaczenie (była też inspiracją) dla filozofów i  arty­
stów w epoce Romantyzmu, w pracy tej na przedstawiciela pokłosia myśli romantycznej zostaje 
wybrany Schopenhauer, który podjął się dość szczegółowej analizy wyobraźni na gruncie swej 
filozofii, uznając ją za specyficzną, opozycyjną względem rozumu funkcję poznania estetycznego.
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pięknem w sztuce zaczyna górować wzniosłość. Na to zjawisko niebagatelny 
wpływ ma filozofia romantyczna, upatrująca w wyobraźni siłę zdolną jedno­
czyć przeciwieństwa9.
Kategorię wyobraźni jako skoku w to, co jeszcze nieznane, niezrozumia­ 
łe, cudowne, kosztem i przeciw rozumowej pewności, konstytuuje Friedrich 
Schlegel. Twierdzi, że artysta, posługując się wyobraźnią, nie wymyśla, ale 
sporządza na bazie zmysłowości, dotwarza w  sposób często przypadkowy 
i wolny, lecz na uwadze musi mieć nieskończoność. Istotną dziedziną sztuki 
jest dla Schlegla, jak i  innych romantyków, poezja. „Początkiem bowiem 
wszelkiej poezji jest zawieszenie rozwoju i praw rozumowo myślącego roz­
sądku oraz ponowne wtrącenie mas w  piękny zamęt fantazji, w  pierwotny 
chaos ludzkiej natury”10. Można powiedzieć, że dla Schlegla wyobraźnia prze­
obraża się z funkcji umysłu, konstruującego świat sztuki w uniwersalną war­
tość metafizyczną. Wyobraźnia poetycka staje się jedynym kluczem do rze­
czywistości, łącząc poznanie zmysłowe, wspólne wszystkim ludziom, z  siłą 
indywidualizującą – oryginalnością, emocjonalnością, wrażliwością. Wyob­
raźnia jest potęgą przenikającą przyrodę i sztukę, jest darem, dzięki któremu 
dochodzi do odczucia boskości, połączenia człowieka i Boga. Stąd bierze się 
kreatywność wyobraźni – jej podstawowa cecha.
Również Friedrich Schelling, podobnie jak Schlegel, dostrzega w wyob­
raźni siłę jednoczącą przeciwieństwa, jak i  zdolność, poniekąd sięgającą 
Absolutu (dorównującą mu). Absolut jest tu również poznaniem absolutnym, 
samoświadomością siebie jako połączenia podmiotowo ­przedmiotowego. 
Samoświadomość zatem to intelektualny ogląd, do którego człowiek może 
dojść tylko dzięki intuicji. Ta romantyczna intuicja osiągalna jest na drodze 
wyobraźni. Intuicja estetyczna bowiem to – według Schellinga – oglądanie 
nieskończoności w  skończonym wytworze inteligencji. Artysta potrafi od­ 
dać w  swym dziele odwieczną ideę, czego nie potrafi zrobić filozof, który 
natomiast potrafi wyjaśnić i zrozumieć to, co stworzył i ukazał artysta. Wy­ 
obraźnia dla Schellinga to atrybut i boski, i ludzki. Wyobraźnia boska kształ­
 9 Koncepcję wyobraźni jako siły „jednoczącej przeciwieństwa” głosili: Fichte, Schelling, 
Schiller, Coleridge. Zob. J. enGell: The Creative Imagination. Enlightenment to Romanticism. Lon­
don 1981, s. 218–243.
10 F. scHleGel: Rozmowa o poezji. Tłum. J. eKier. W: Pisma teoretyczne niemieckich romantyków. 
Red. T. namowicz. Wrocław 2000, s. 157.
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tuje i człowieka, i kosmos, ludzka wyobraźnia i jej najwyższy przejaw – sztu­ 
ka, funkcjonują analogicznie, ale na mniejszą skalę. Wyobraźnia ponadto 
za pośrednictwem sztuki czyni Absolut poznawalnym i  przedstawianym. 
Twórczość artystyczna to zatem najwyższa forma przejawiająca boskość, ale 
głównie wtedy, kiedy filozofia staje się artystycznym działaniem, a sztuka – 
filozoficzną ekspresją. W  ten sposób wyobraźnia łączy pojęcie z  przedsta­
wieniem, myślenie z postrzeganiem zmysłowym, to, co subiektywne, z tym, 
co obiektywne. Piękno i  prawda stanowią jedność dzięki wyobraźni, która 
jest niezwykłą zdolnością godną geniusza. „Wyobraźnia jest najwznioślej­
szym aktem umysłu, ponieważ ukazuje realny świat, który wcześniej był bez 
formy i wartości”11.
Nieco inaczej sądzi Friedrich Schiller, zakładając, że to właśnie dzięki wy­ 
obraźni człowiek przekracza swą zwierzęcą naturę i unosi się w krainę pozoru 
estetycznego. Przy czym pozór ten ma prawo istnienia tylko w świecie sztuki, 
jako jakość estetyczna, ściśle oddzielona od prawdy; pozór ma prawo funk­
cjonować tylko „w nierzeczywistym państwie wyobraźni”12. Widać wyraźnie, 
że jeśli wyobraźnia może coś konstytuować, tym czymś jest właśnie pozór13. 
Ale nie jest on przeciwstawiony rzeczywistości, zauważa Schiller, jest swego 
rodzaju kompromisem w zniesieniu Kartezjańskiej dysharmonii między myślą 
a rzeczą. Pozór skrywa prawdę, tym samym ukazując piękno. Wyobraźnia jest 
zdolnością nie imitacji, ale transformacji, wynikającej z konfrontacji człowieka 
z przyrodą, ma moc ujawniania piękna. Sztuka (a właściwie poezja) jest zatem 
najistotniejszą aktywnością i zdolnością człowieka, fundamentalną, najwyż­
szą z możliwości „bycia”.
Jeszcze inaczej, choć także w  duchu myśli romantycznej, postrzega 
wyobraźnię Samuel Taylor Coleridge, odnosząc ją głównie do sztuki (poe­
zji). Wyobraźnia dopełnia tu rzeczywistość, stanowiąc wizję opartą na natu­
rze przedmiotu. Wyobraźnia musi oprzeć się na materii, inaczej ulega uro­
jeniu, odrywając się od doświadczenia i  skupiając na świecie wymyślonym. 
11 J. enGell: The Creative Imagination…, s. 326–327 (tłum. – A.G.­P.).
12 F. scHiller: Listy o  estetycznym wychowaniu człowieka i  inne rozprawy. Tłum. I. KrońsKa, 
J. proKopiuK. Warszawa 1972, s. 156.
13 Do kategorii pozoru estetycznego nawiązywali również m.in. F. Nietzsche, J. ­P. Sartre. 
Współcześnie w  kategorii tej bardzo duży potencjał dla myśli estetycznej dostrzega także 
R. Bubner i K.H. Bohrer.
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Wyobraźnia jest w  pewien sposób powieleniem wszechświata jako kreacji 
indywidualnego bycia i w tym wymiarze jest rozwiązaniem problemu egzy­
stencjalnego. Wyobraźnia nie tylko harmonizuje zdolności umysłu, ale jest 
też bezpośrednią i  prawdziwą relacją, ukazującą dynamiczne powiązanie 
rzeczy i  ducha w  przyrodzie. Tu także wyobraźnia godzi przeciwieństwa 
i  prezentuje rezultat biegunowości procesów. Coleridge wskazuje na inte­ 
resujący przykład dylematu Hamleta – „być albo nie być”, który ukazuje za­ 
gadkowość egzystencji człowieka i tym samym pierwszeństwo wątku egzy­
stencjalnego. Ten zwrot wyobraźni w stronę namysłu egzystencjalnego jest 
istotny, bo przedstawia rangę wyobraźni i  jej jednoczący charakter. Wyob­ 
raźnia stawia możliwość nie ­bycia, w przeciwieństwie do myślenia, ale i dla 
niej również nie ­bycie okazuje się niemożliwe, bycie zaś – niezrozumiałe. 
Te cztery słowa wypowiedziane przez Hamleta ujawniają tajemnicę wszech­
świata, a  wgląd w  to „sacrum grozy” ma jedynie wyobraźnia. Dwie możli­
wości dynamicznie jednoczą się w  energii, jaką jest wyobraźnia, wskazując 
jednocześnie na jej niezwykłą głębię14. Równie jednoczącą energię, zdolną 
scalić egzystencję ludzką, przypisuje wyobraźni Charles Baudelaire. Wyob­ 
raźnia bowiem jest zdolna dotknąć nieskończoności, jako nieustający ruch 
przekraczania granic. I mimo że działa ona spontanicznie, żywiołowo, krea­
tywnie, to jest niejako władzą quasi ‑intelektualną. Jej aktywność obejmuje 
wszelkie funkcje umysłowe – od analizy do syntezy. Wyobraźnia zatem, tu 
Baudelaire krytykuje literaturę romantyczną, to nie uczucia i  namiętności; 
wrażliwość wyobraźni jest innej natury – jest analityczna i  kreatywna zara­
zem. W tym znaczeniu zawiera pierwiastek boski, gdyż postrzega więcej niż 
zmysły, analizuje lepiej niż rozum; ma syntetyczny wgląd w  naturę rzeczy 
i jej tajemne związki15.
Nieco później o wyobraźni jako zdolności twórczej, kreatywnej i również 
scalającej doświadczenie mówi John Ruskin, który podejmuje ciekawą ana­
lizę tejże kategorii w dziedzinie sztuki, odseparowując ją od fikcji. Sztuka za­ 
wsze tworzy fikcję, zauważa Ruskin, ale tylko funkcja wyobraźni czyni sztukę 
wartościową (w  przeciwieństwie do kiczu). Wyobraźnia bowiem nadaje 
piętno autentyczności sztuce. Ma też władzę ogarniania rzeczywistości, jak 
i  jej penetracji. Tylko sztuka pozwala rozwinąć się wyobraźni i  ją dopinguje, 
14 Zob. J. enGell: The Creative Imagination…, s. 355 (tłum. – A.G.­P.).
15 Ch. Baudelaire: Rozmaitości estetyczne. Tłum. J. Guze. Gdańsk 2000, s. 249–250. 
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i  to zarówno w twórczym, jak i odbiorczym procesie. W sztuce wyobraźnia 
wykazuje dar „uchwytywania sedna” i  jest to, według Ruskina, najwyższy 
z  przymiotów ludzkiego umysłu. W  tym znaczeniu sięga prawdy – prawdy 
o człowieku i jego możliwościach, tym samym dając człowiekowi władzę nad 
przedmiotami w swobodnej kreacji. Wyobraźnia bowiem tworzy znaczenia, 
schodząc do podstaw rzeczywistości: „(Wyobraźnia) nie zatrzymuje się nigdy 
nad tym, co pozostaje z ognia – nad spalenizną i popiołem czy innymi jego 
widocznymi reliktami. Dociera prosto do płonącego jądra, bo nic innego jej 
uduchowionej substancji nie zadowoli. […] Wnika do jego jądra przez każ­ 
dą otoczkę, ucina odrosty aż do samego korzenia. Jak tylko sięgnie jądra, 
może swobodnie, według własnego widzimisię, wypuszczać z niego wszel­
kie nowe pędy, zawsze pełne soków; a potem przycina je i splata wedle upo­
dobania, aż wyhoduje owoce piękniejsze od tych, które wydała pierwotna 
roślina”16.
Koncepcje pojęcia wyobraźni, mimo że przedstawione bardzo pobież­
nie, pokazują nam niebagatelne znaczenie tej kategorii przede wszystkim 
dla filozofii sztuki. Jako zdolność poznawcza, ale i kreacyjna wyobraźnia staje 
się czynnikiem aktywizującym twórczość artystyczną i doświadczanie sztuki, 
ale jej wpływ okazuje się szerszy, co zostanie poddane szczegółowej anali­
zie w teorii Immanuela Kanta, Arthura Schopenhauera, Sigmunta Freuda czy 
Carla Gustava Junga. Filozofowie ci nie ograniczają pojęcia wyobraźni do 
sztuki, ale dostrzegają jej działanie również na innych płaszczyznach aktyw­
ności człowieka, co warto zaznaczyć. Jednakże to sztuka jest najważniejszą 
domeną wyobraźni, jej katalizatorem i celem. Przedstawione dalej koncepcje 
wskazują na jej podstawową rolę w tworzeniu, poznawaniu i doświadczaniu 
sztuki, ale również na istotne znaczenie wyobraźni w kreowaniu i odbiorze 
poszczególnych kategorii estetycznych.
16 J. rusKin: O wyobraźni. Tłum. Z. doroszowa, M. treter­Horowitzowa. W: J. Górniewicz: Sztuka 
i wyobraźnia. Warszawa 1989, s. 54. 

Część pierwsza
Wyobraźnia w funkcji poznawczej

Rozdział I
Wyobraźnia syntezująca – Immanuel Kant
Rola wyobraźni w procesie poznania
Koncepcja wyobraźni prezentowana przez Immanuela Kanta jest o tyle in­ 
teresująca, że pokazuje nam wyobraźnię jako pierwotną funkcję, tkwiącą u sa­ 
mych podstaw poznawczych człowieka, umożliwiającą poznawanie nie tylko 
przedmiotów artystycznych czy estetycznych, ale jakichkolwiek przedmio­
tów. Bez wyobraźni poznanie nie jest możliwe. Wyobraźnia jest jedną z pod­
stawowych zdolności konstruowania wszelkiego poznania, jakim dyspo­
nuje podmiot – człowiek. Nie możemy poznać „rzeczy samych w sobie”, ale 
dzięki aparatowi poznawczemu, w dużej mierze opartemu na funkcji wyob­
raźni, możemy poznać i doświadczyć przedmiotów natury i kultury. Niemiecki 
filozof pokazuje nam interesującą możliwość poznawania świata dzięki wy­ 
obraźni, możliwość kreowania rzeczywistości kulturowej, w  tym możliwość 
twórczości artystycznej i doświadczenia estetycznego.
Kant pogłębia tradycyjne znaczenie wyobraźni pojętej jako zdolność 
odtwarzania zmysłowych obrazów czy uobecniania sobie czegoś nie­
obecnego. Co więcej, dostrzega jej funkcjonowanie już u  samych podstaw 
poznania, w  organizacji danych zmysłowych. Bez wyobraźni nie mogliby­
śmy poznać świata. Kantowska kategoria wyobraźni okazuje się tak ważna, 
ponieważ uświadamia nam, jak niebagatelną odgrywa ona rolę w życiu czło­
wieka; jest zdolnością do formowania się podstaw wszelkiego poznania, 
tj. łączenia danych zmysłowych z  pojęciami. Okazuje się, że bez niej żadne 
poznanie nie byłoby możliwe. Wyobraźnia to „ślepa, choć niezbędna funk­
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cja duszy, bez której nie mielibyśmy wcale poznania, ale którą rzadko sobie 
uświadamiamy”1. Pytanie o wyobraźnię w koncepcji Kanta to zatem pytanie 
o „pierwotny sposób dania – twierdzi Jan P. Hudzik – o to, jak coś pierwotnie – 
a więc niejako »ex nihilo« pojawia się w naszej świadomości, jak dochodzi do 
przedstawienia »myślę«”2. Samo poznanie dla niemieckiego filozofa zaczyna 
się wraz z doświadczeniem a posteriori, ale nie wypływa z niego całe pozna­
nie. Drugie – jest poznaniem a  priori, takim, które dokonuje się niezależnie 
od wszelkiego doświadczenia, bez żadnej domieszki empirycznej. Jednak 
najbardziej charakterystyczne u Kanta jest poznanie transcendentalne, które 
zajmuje się nie tyle przedmiotami, ile naszym sposobem poznawania przed­
miotów, o ile sposób ten ma być a priori możliwy.
Przedmioty, niezależnie od tego, czy należą do natury czy kultury, zawsze 
są nam dane w  naoczności (Anschuung), a  to dlatego, że pobudzają w  pe­
wien sposób nasz umysł. Sam ten sposób nazywa się zmysłowością. Z  jed­
nej strony zatem jest zmysłowość, dostarczająca danych naocznych, z drugiej 
– zdolność odbiorczości, którą osiągamy dzięki intelektowi (Verstand). Przed­
mioty pomyślane za pomocą intelektu, w ogóle wszelkie myślenie musi od­ 
nosić się ostatecznie do zmysłowości, gdyż, jak już powiedziano, tylko w ten 
sposób może nam być dany jakikolwiek przedmiot. Czystą formą zmysłowo­
ści są: czas i przestrzeń. Przestrzeń, jak tłumaczy Kant, leży u podłoża wszel­
kich danych naocznych i jest warunkiem możliwości poznania zjawisk, a nie 
określeniem od nich zależnym. Co więcej, przestrzeń jest wyobrażeniem 
a  priori, które leży u  podłoża wszelkich zjawisk zewnętrznych. To oznacza, 
że wszystkie przedmioty przedstawiamy sobie jako będące w  przestrzeni, 
a  robimy to za pośrednictwem zmysłu zewnętrznego. Zmysł wewnętrzny 
zaś, również sprzężony z wyobraźnią, służy ukazaniu naoczności wewnętrz­
nego stanu podmiotu w  stosunkach czasowych, ponieważ czas nie jest 
niczym innym, jak tylko formą zmysłu wewnętrznego, to znaczy – oglądania 
nas samych i naszego stanu wewnętrznego. Jest on formalnym warunkiem 
a  priori wszelkich zjawisk w  ogóle, także warunkiem zjawisk zewnętrznych, 
ponieważ wszystkie przedmioty zmysłów pozostają w  stosunkach czaso­
wych. Wszelkie przedstawienia zmysłów zewnętrznych stanowią materiał, 
którym zapełniamy nasz umysł przy współudziale wyobraźni, a czas, w któ­
1 I. Kant: Krytyka czystego rozumu. T. 1. Tłum. R. inGarden. Warszawa 1957,  s. 169. 
2 J.P. HudziK: Koncepcja wyobraźni w filozofii Kanta.  „Sztuka i Filozofia” 1994, nr 8, s. 119. 
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rym umieszczamy te przedstawienia, znajduje się u ich podłoża i zawiera już 
sam stosunki czasowe: następstwa, równoczesności lub trwałości. Wszystko, 
co jest przedstawiane przez zmysł, może być wyłącznie i  tylko zjawiskiem. 
Nawet kiedy myślimy o  sobie, mamy przedstawienie nas samych w  for­
mie przedmiotowej, jako zjawisko. To znaczy, że człowiek może sam sie­
bie wewnętrznie oglądać, ale wyłącznie tak jak się przejawia, zmysłowo: 
„Świadomość samego siebie (apercepcja) jest prostym przedstawieniem 
[swego] Ja […]. U  człowieka świadomość ta wymaga wewnętrznego spo­ 
strzeżenia różnorodności danej uprzednio w podmiocie, a sposób, w jaki ta 
jest dana w  umyśle bez spontaniczności, trzeba, właśnie ze względu na tę 
różnicę, nazwać zmysłowością”3. Wszelkie zmiany w czasie muszą koniecznie 
odnosić się do wyobraźni, nie jest bowiem tak, że w przedmiocie jeden stan 
wyprzedza drugi, gdyż to podmiot ma świadomość tego, że właśnie jego 
wyobraźnia umieszcza jedno przedstawienie przed drugim. Jedność świa­
domości pozwala nam uchwycić również jedność doświadczanego przez nas 
czasu.
Przeciwieństwem zmysłowości, będącej jednak rodzajem pasywności, od­ 
biorczości umysłu w przyjmowaniu przedstawień, jest intelekt jako zdolność 
wytwarzania samemu przedstawień. Jest on zdolnością pomyślenia przed­
miotu naoczności zmysłowej. W ten sposób poznanie wypływa z dwóch źró­
deł: i ze zmysłowości, i z intelektu. Przez pierwsze przedmiot jest nam dany, 
przez drugie – pomyślany. Ponieważ zaś intelekt poznaje za pośrednictwem 
pojęć, to właśnie one oraz naoczność stanowią składniki wszelkiego naszego 
poznania. Intelekt nie jest więc zdolnością oglądania, oglądanie odbywać się 
może za pośrednictwem materii zjawiska – wrażenia, które nie może bezpo­
średnio zadziałać na intelekt, gdyż są one zasadniczo różne: „Czyste pojęcia 
intelektu są jednak w porównaniu z empirycznymi (co więcej, ze wszystkimi 
zmysłowymi) danymi naocznymi całkiem odmiennego rodzaju i nie można 
ich nigdy znaleźć w naoczności”4.
By z  całej chaotycznej różnorodności danych zmysłowych, która do 
nas dociera, wytworzyć poznanie, najpierw musimy je jakoś nieświado­
mie, według Kanta, spontanicznie uporządkować, zsyntetyzować. I  właśnie 
synteza jest tym, co „wytwarza poznanie”, co zbiera składniki w  poznaniu 
3 Ibidem, s. 132. 
4 Ibidem, s. 287.
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i zespala w pewną jedność, w treść. Synteza ta jest funkcją wyobraźni. To zna­
czy, że wyobraźnia jest zdolnością umysłu do syntezy różnorodnych elemen­
tów składających się na zjawisko. Jeśli syntetyzuje dane naoczne bezpośred­
nio (na spostrzeżeniach), to tę zdolność nazywa Kant „ujmowaniem”. Zanim 
wyobraźnia zbierze dane naoczne w jeden obraz, musi je najpierw ująć. Przy 
czym synteza ujmowania jest nierozerwalnie związana z syntezą odtwarzania, 
która stanowi transcendentalną podstawę wszelkiego poznania w ogóle i jako 
taka jest transcendentalną zdolnością wyobraźni.
Wyobraźnia jest zatem zdolnością do syntezy a  priori, takiej, która anty­
cypuje wszelkie myślenie – poznawanie na podstawie pojęć. Lecz ta syn­
teza wytwórcza nie jest jeszcze poznaniem, jest funkcją, która dopiero takie 
poznanie umożliwia. Za jej pośrednictwem możemy wiązać różnorodność 
naoczności, nadać jedność zjawisku; ale musi ona odnosić się do zmysło­
wej naoczności. By jednak wyobraźnia przejawiła się w pełni, należy jeszcze 
jej funkcję uczynić intelektualną, czyli do czystej wyobraźni musi dołączyć 
apercepcja. Aby zrozumieć apercepcję, trzeba wyjaśnić, że organizujące się 
w  jedność naoczności dane zawierają w  sobie, według Kanta, także odnie­
sienie do podmiotu, do Ja, jeszcze przed wszelkim poznaniem jakiegokol­
wiek przedmiotu w  ogóle. Postać samowiedzy, którą podmiot uzyskuje 
dzięki wyobraźni, jest świadomością towarzyszącą, niedokonującą refleksji 
nad sobą. W tej „przedrefleksyjnej samowiedzy podmiot jest sobie dany jako 
ciągle to samo Ja, niezależnie od wszystkich różnorodnych przeżyć, których 
jest on świadkiem”5. Ta, oparta na aktywności wyobraźni, czysta apercepcja 
jest warunkiem a priori złączenia różnorodności w jednym poznaniu i przede 
wszystkim warunkiem możliwości jedności naszej świadomości. W  skrócie 
można także ująć transcendentalną wyobraźnię, jak to czyni Richard Kearney, 
jako „tę, która ugruntowuje obiektywność przedmiotu w  subiektywności 
podmiotu, a nie w jakimś zewnętrznym wobec człowieka porządku […]. Kant 
umieszcza transcendentalne królestwo w ludzkim umyśle”6.
Te trzy podmiotowe źródła poznania: zmysł, wyobraźnia i apercepcja, two­
rzą podstawę możliwości jakiegokolwiek doświadczenia. W  tym wszystkim 
synteza wyobraźni pobudza podmiot do bycia sobą, do myślenia. Kearney 
pisze: „Kiedy przypisuję wszelkie postrzeżenia jednej świadomości, wtedy 
5 Ibidem, s. 98. 
6 R. Kearney: The Wake of Imagination. London 1988, s. 167 (tłum. – A.G.­P.).
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mogę o  nich powiedzieć, że jestem ich świadomy […]. I  ta »jedność aper­
cepcji« sprawia, że wszystkie postrzeżenia pojawiające się w  moim intelek­
cie mają właściwe i konieczne miejsce ze względu na całość mojej wiedzy”7. 
Synteza wyobraźni jest zatem z  jednej strony zmysłowa, w  niej przedmiot 
źródłowo się konstytuuje, z  drugiej, jako czynność samorzutna – jest inte­
lektualna. Ponieważ zaś w intelekcie istnieją czyste poznania a priori, zawie­
rające w  sobie konieczną jedność czystej syntezy wyobraźni w  odniesieniu 
do wszelkich możliwych zjawisk i są nimi kategorie (czyste pojęcia intelektu), 
to również synteza wyobraźni zmierza do jedności transcendentalnej pomy­
ślanej w kategoriach8. Wyobraźnia, dla Kanta, jest więc zdolnością określania 
zmysłowości a priori, a jej synteza danych naocznych przeprowadzona zgod­
nie z kategoriami jest transcendentalną syntezą wyobraźni. I  jest to synteza 
postaciowa (dotycząca zmysłowości) w odróżnieniu od intelektualnej, doko­
nującej się tylko poprzez intelekt.
Równie istotny dla zrozumienia roli wyobraźni w  koncepcji Kanta jest 
schemat transcendentalny. Schemat, twierdzi Kant, sam w sobie jest zawsze 
wytworem wyobraźni: „Jasne jest, że musi istnieć coś trzeciego, co musi pozo­
stawać w stosunku jednorodności z jednej strony do kategorii, z drugiej zaś 
do zjawiska i co umożliwia stosowanie pierwszej do drugiego. To pośredni­
czące przedstawienie musi być czyste (bez wszelkiej domieszki empirycznej), 
a jednak z jednej strony intelektualne, z drugiej zaś zmysłowe. Takim [przed­
stawieniem] jest schemat transcendentalny”9. Nie posiada on treści, czyli 
zawartości empirycznej, a  jego istotą jest synteza poprzez czas. Schematy, 
realizując kategorie, ograniczają je zarazem do warunków leżących w zmysło­
wości, poza intelektem; kategorie bez schematów są tylko pustymi pojęciami. 
Schemat odgrywa bardzo ważną rolę, jest ukazaniem postępowania wyob­
raźni podczas dostarczania obrazu dla jakiegoś pojęcia, a pojęcie to odnosi 
się zawsze do wyobraźni jako do prawidła określania naszej naoczności zgod­ 
nie z pewnym ogólnym pojęciem. Obraz zawsze jest wytworem empirycznej 
zdolności wyobraźni wytwórczej, zaś schemat pojęć zmysłowych – czystej 
wyobraźni, dzięki której obrazy stają się możliwe. Jest jeszcze schemat czy­
stego pojęcia intelektualnego, który stanowi jednak transcendentalny wy­ 
7 Ibidem, s. 170 (tłum. – A.G.­P.). 
8 Kategorie są dla Kanta pojęciami, które a priori przypisują prawa zjawiskom.
9 I. Kant: Krytyka czystego rozumu…, T. 1, s. 290.
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twór wyobraźni i nie może wytworzyć żadnego obrazu. Schemat i tylko on 
może czystemu pojęciu dostarczyć odniesienia do przedmiotu naoczności, 
do zmysłowości i przez to także nadać mu znaczenie.
Proces poznania, w  którym intelekt jako samopobudzony transcenden­
talną syntezą wyobraźni, dokonuje poznania w  sensie właściwym, można 
także przedstawić za pomocą arystotelowskiego schematu: akt – możność, 
jak czyni Jan P. Hudzik: „Wspomniana transcendentalna synteza wyobraźni, 
jako czynna zdolność do syntezy tego, co różnorodne, w naoczność, jest więc 
możnością czynną, tzn. transcendentalnym przyporządkowaniem bytu nie­
doskonałego do aktu jako bytu w danym aspekcie doskonałego, tj. do kate­
gorii intelektu, którą tradycyjnie zwykło się nazywać formą rzeczy. Apercep­
cja intelektualna – jako akt – sama w sobie przedstawia pewną doskonałość, 
pewien wykończony byt i dlatego może być poznana bez odwoływania się 
do możności, tj. do syntezy wyobraźni. Dlatego też, jak pisze Kant, tę syntezę 
rzadko sobie uświadamiamy. To bowiem kategorie intelektu – czyste poznanie 
a priori, zawierają prawa syntetycznej jedności tego, co różnorodne w wyob­
raźni, i dzięki temu umożliwiają doświadczenie co do jego formy. Wobec tego 
wyobraźnia jako możność, gotowość podmiotu do poznania jest czymś nie­
określonym, jest tylko zaczątkiem, którego dopełnieniem i  doskonałością 
jest właśnie akt naszej samorzutności. W ten sposób poznanie to przejście od 
‘możności’ do ‘aktu’, od podmiotowej do przedmiotowej syntezy umysłu”10.
Wyobraźnia w odbiorze estetycznym
Wyobraźnia użyta w  zamiarze estetycznym, zamiarze stworzenia bądź 
poznania również przedmiotów sztuki, różni się od tej użytej w  celach 
poznawczych. W drugim przypadku znajduje się ona pod przymusem inte­
lektu i podlega ograniczeniu, ponieważ musi stosować się do jego pojęcia; 
ma odkryć prawdę. W postawie estetycznej natomiast, nienastawionej stricte 
na poznanie, jest ona bardziej swobodna, ale wyłącznie w tym sensie, że jesz­
cze, oprócz zgodności z pojęciem, dostarcza intelektowi bogatego materiału, 
10 J.P. HudziK: Koncepcja wyobraźni w filozofii Kanta…, s. 103.
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którego on w swym pojęciu nie uwzględniał i który ma zastosowanie nie tyle 
w poznaniu, ile w celu nadania życia władzom poznawczym. Mary Warnock, 
interpretując Kanta, mówi o wyobraźni jako o integralnym składniku zarówno 
doświadczenia estetycznego, jak i poznawczego. Próbuje ona odpowiedzieć 
na pytanie, dlaczego zwykłe poznanie nie sprawia nam przyjemności, pod­
czas gdy estetyczne tak, mimo że w jednym i drugim wyobraźnia i  intelekt 
z sobą współpracują. Wyjaśnia to następująco: w sądzie estetycznym nie kon­
centrujemy się na pojęciu jakieś rzeczy, lecz na jego wizualnej formie – jak wy­ 
gląda, i  nie jesteśmy zainteresowani formułowaniem ogólnych twierdzeń 
na temat przedmiotu jako takiego. Wyobraźnia w nastawieniu estetycznym 
musi zatem skoncentrować się na tejże formie (kształcie, wyglądzie) poszcze­
gólnego przedmiotu, musi także mieć zdolność dowolnego wywoływania 
obrazu przedmiotu estetycznego i  jego odtwarzania. Warnock tłumaczy to 
na przykładzie melodii. Jeśli w  dochodzących do nas dźwiękach rozpozna­
jemy melodię – czyli ujmujemy je jako coś, co ma określony kształt lub formę 
– to jest to tylko zasługą wyobraźni, bez której mielibyśmy jedynie do czynie­ 
nia z samym bezpostaciowym dźwiękiem. Wyobraźnia jest tu także wolna od 
jakiegokolwiek pojęcia: nie moglibyśmy ująć melodii, ucząc się wcześniej, że 
stosuje się ona do określonej reguły. Wyobraźnia czyni więc dźwięk jak gdy­ 
by „przedstawialnym” i  jednocześnie odtwarzalnym, ponieważ możemy go 
w każdej chwili rozpoznać11.
W  nakreślonej tu koncepcji uwidocznione zostają podstawowe różnice 
funkcji wyobraźni występujące w  odbiorze poznawczym i  estetycznym, 
a także to, że „estetyczna” wyobraźnia zawiera pewien subiektywny, obecny 
w  każdym wyobrażeniu składnik, który, choć nie może stać się żadnym 
poznaniem, jest bardzo dla niej istotny. Jest nim uczucie estetyczne, które 
jest związane z władzą sądzenia oraz sądem estetycznym. Aby zatem pojąć 
całościowy sens tejże kategorii wyobraźni, należy zwrócić uwagę właściwie 
na wszystkie elementy Kantowskiej teorii estetycznej, wszystkie są bowiem 
ściśle związane z wyobraźnią i jej przejawami.
Ludzkie zdolności umysłowe dzieli Kant na trzy władze: intelekt, rozum 
i władzę sądzenia. Dla władzy poznania prawodawczy jest intelekt, dla władzy 
pożądania – rozum (Vernunft), jako ujmowanie uniwersalnego związku rzeczy 
11 Zob. J.P. HudziK: U podstaw estetyki. Główne problemy kantowskiej estetyki w świetle współ‑
czesnej filozofii i kultury. Lublin 1998, s. 146.
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i dokonywanie wglądu w całość. Pomiędzy nimi znajduje się wraz z władzą są­ 
dzenia – uczucie estetyczne. Ono też odrywa podmiot od jego poznawczego 
zaangażowania, otwierając drogę ku przeżyciu estetycznemu.
Kant wyróżnia determinującą oraz refleksyjną władzę sądzenia, przy czym 
tylko ta druga jest stricte estetyczna: „[…] jeśli zaś dane jest tylko to, co szcze­
gółowe, a władza sądzenia ma do tego znaleźć to, co ogólne, to wtedy jest ona 
tylko refleksyjna”12. Przy wznoszeniu się ku temu, co ogólne, władza sądzenia
potrzebuje zasady służącej jej jako prawo, ale musi ją sama ustanowić. W re­ 
fleksyjnej władzy sądzenia dany jest tylko surowy materiał, którego w ścisłym 
znaczeniu nawet nie można przedstawić. Jej przedmiotami w  użyciu este­
tycznym nie są ani zjawiska, ani rzeczy same w sobie, to właśnie wyobraźnia 
w swej wolnej twórczości powołuje nowe formy. Estetyczna władza sądzenia 
nie jest całkowicie autonomiczna, ponieważ stanowi dopełnienie percepcji 
zmysłowej i dzięki niej człowiek nie tylko dostrzega otaczające go przedmio­ 
ty, ale również „jako istota wartościotwórcza równocześnie postrzega je jako 
piękne lub brzydkie, przyjemne w percepcji lub wzbudzające wstręt, wreszcie 
przynoszące szczęście lub sprawiające przykrość”13. Wynika stąd, że wyobraź­
nia w  estetycznym użyciu, podobnie jak w  zwykłej percepcji pełni funkcję 
redukowania chaosu wrażeń do pewnych uporządkowanych układów i do ich 
odtwarzania.
Estetyczna władza sądzenia dopiero przy obcowaniu z materiałem este­
tycznym potrafi odnaleźć zasadę, która jest dla niej transcendentalna; tą za­ 
sadą jest celowość przyrody dla naszych władz poznawczych i dla ich użytku. 
Chodzi w  niej o  to, że to, co dla ludzkiego pojmowania jest przypadkowe 
w empirycznych prawach przyrody, zawiera dla nas opartą na prawach jed­
ność połączenia tej różnorodności w możliwe doświadczenie i odtworzenie. 
I ta właśnie jedność, zgodna z koniecznym zamiarem intelektu, ale zarazem 
także sama w sobie przypadkowa, przedstawiana jest jako celowość przed­
miotów dla władzy sądzenia. Jednak, co istotne – pojęcie celowości nie przy­
pisuje niczego przedmiotowi przyrody, nie oznacza, że przyroda jako taka jest 
celowa, lecz tylko przedstawia sposób, w jaki musimy postępować, rozważa­
jąc te przedmioty; dlatego też jest ona subiektywną zasadą władzy sądzenia. 
„Ta zgodność przyrody z naszą władzą poznawczą zostaje przez władzę są­ 
12 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia. Tłum. J. GałecKi. Warszawa 1984, s. 24.
13 M. żelazny: Idea wolności w filozofii Kanta. Toruń 1993, s. 127.
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dzenia założona a priori, w celu umożliwienia sobie rozważań o przyrodzie. 
[…] Intelekt uznaje ją obiektywnie za przypadkową, a tylko władza sądzenia 
przypisuje ją przyrodzie jako transcendentalną celowość (w  odniesieniu do 
władzy poznawczej podmiotu)”14. Dzięki tej właśnie zasadzie refleksyjna wła­
dza sądzenia dyktuje prawo nie przyrodzie, ale wyłącznie samej sobie, a to 
znaczy, że jest ona heautonomiczna.
Celowość można także rozumieć jako pewną intencjonalność umysłu 
w  stosunku do przedmiotów, celową relację między myślą a  przedmiotem; 
myśl chce i jest skłonna pojąć przedmioty, czyniąc je celowymi dla swej kon­
cepcji, one zaś są czynione odpowiednimi dla warunków udanego sądu. 
W tym sensie intencjonalność może być siłą umożliwiającą władzę sądzenia. 
Już samo myślenie o przedmiocie jest tu jakby jego wykonaniem15. Dla Kanta 
taka adekwatność czy też zgodność naoczności z intelektem w spontanicznej 
celowości władz poznawczych, pozbawionej zarazem porządkującej ingeren­
cji pojęć sprawia podmiotowi poznającemu dodatkowo szczególną przyjem­
ność, wręcz rozkosz, którą można potwierdzić wyłącznie w sądzie estetycz­
nym. Podstawę takiego uczucia rozkoszy stanowi to, bez czego nie byłoby 
możliwe doświadczenie, mianowicie wolna i  nieokreślona zgodność władz, 
„swobodna gra”, która jest zarazem transcendentalnym warunkiem wszelkie­ 
go poznania.
Współczesna krytyka estetyczna, prezentowana przez Wolfganga Wel­ 
scha, dostrzega w tym Kantowskim uczuciu przyjemności poznawczej, leżącej 
u podstaw każdego poznania, istotny moment estetyczny, wskazujący na ba­ 
zowe znaczenie estetyki dla naszego poznania w ogóle, ponieważ bez uczu­
cia żadnego poznania nie możemy uzyskać. Potwierdza to zresztą sam Kant, 
wyjaśniając, że tylko dlatego nie odczuwamy rozkoszy związanej z  tym, że 
przyroda daje się zrozumieć, że „zmieszała się ona stopniowo z samym pozna­
niem i nie zwracano już na nią specjalnej uwagi”16. Stąd wynika, że poznaniu 
może towarzyszyć przyjemność, ale tylko jako zupełnie nieistotny składnik, 
jeśli bowiem uczucie staje się punktem centralnym w poznaniu, samo pozna­
nie z czystego zamienia się w estetyczne. Dzieje się tak, ponieważ rozkosz czy 
też przykrość jako uczucia mają wymiar subiektywny, zatem także celowość 
14 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 33.
15 Zob. J.P. HudziK: Koncepcja wyobraźni w filozofii Kanta…, s. 116.
16 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 37.
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poprzedzająca poznanie przedmiotu, ale bezpośrednio z nim połączona jest 
już niejako jego subiektywnym przedstawieniem, które przekreśla czyste po­ 
znanie. To uczucie estetyczne wskazuje na przeciwne odniesienie tego, co 
przedstawia – odniesienie do podmiotu – i wyraża dostosowanie pewnego 
przedmiotu do władz poznawczych.
Zgadza się z  tym Welsch, sugerując, że dziś żyjemy jednak w  epoce na­ 
kierowanej na podmiotowość, epoce „poznania estetycznego”, i tym samym 
estetyzacji rzeczywistości: „Coraz więcej elementów rzeczywistości jest prze­
kształcanych estetycznie, a sama rzeczywistość w rosnącym stopniu uchodzi 
za konstrukt estetyczny”17. Ten konstrukt estetyczny poznajemy (i doznajemy 
go) zarówno na powierzchni naszego doświadczenia, jak i w głębi. Stąd Wel­
schowskie rozróżnienie estetyzacji powierzchownej i głębokiej18.
Uczucie estetyczne, od którego wychodzi Welsch, w tym wypadku uczucie 
rozkoszy, związane jest, twierdzi Kant, z ujmowaniem formy jakiegoś przed­
miotu danego naocznie przez wyobraźnię i ma swe źródło w porównywaniu 
przez refleksyjną władzę sądzenia tych form ze swoją zdolnością odnoszenia 
danych naocznych do pojęć. I jeśli w takim porównaniu zaistnieje zgodność 
z  intelektem, rozbudzona zostaje rozkosz, a  przedmiot staje się celowy dla 
refleksyjnej władzy sądzenia. Sąd taki, jako sąd o celowości przedmiotu, nie 
opiera się na żadnym istniejącym już pojęciu o takim przedmiocie ani takiego 
pojęcia nie dostarcza. Uczucie estetycznej rozkoszy jako takie jest ambiwalen­
tne; wyrasta z nierozłączności spojrzenia zmysłowego, do którego nie można 
zastosować żadnego z dostępnych nam pojęć ogólnych, przy czym w odbio­
rze estetycznym uczestniczy również intelekt, pobudzany przez wyobraźnię.
W estetycznym użyciu wyobraźni, w swobodnej grze z intelektem podoba 
się nam samo wyłanianie pewnej, nieokreślonej treściowo całości. Z  rozko­
szą odczuwamy pozbawioną wszelkich determinacji aktywność powoływa­
nia czegoś „do bycia” w sensie udostępnienia rzeczy władzy sądzenia, czy­
nienia tej władzy zrozumiałą, a więc również celową, ponieważ rzeczy same 
dla siebie nie są celowe. Tylko zgodność wyobraźni z  intelektem powoduje 
nastawienie estetyczne, które odbieramy jako uczucie rozkoszy i spontanicz­
nej celowości naszych władz. Ale to subiektywne uczucie dąży również do 
17 Zob. W. welscH: Estetyka poza estetyką. O nową postać estetyki. Kraków 2005, s. 32.
18 Szerzej na temat estetyzacji w ujęciu Welscha piszę w ostatnim rozdziale, dotyczącym 
sztuk nowoczesnych i designu.
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pewnej intersubiektywności, powszechnej komunikowalności. Stąd bierze się 
sąd, dzięki któremu uczucie estetyczne może być przekazywane i odbierane, 
może pojawić się również jako refleksja. Tym sądem jest sąd smaku.
W  odróżnieniu od sądu logicznego w  sądzie smaku wszystkie przedsta­
wienia są odniesione wyłącznie do podmiotu, nie zaś do przedmiotu, to dla­
tego jest on estetyczny: „Sąd smaku jest [sądem] czysto kontemplatywnym, 
tj. sądem, który odnosi się obojętnie do istnienia przedmiotu, wiąże tylko 
[pewną] jego właściwość z uczuciem rozkoszy i przykrości. Ale sama ta kon­
templacja również nie nawiązuje do pojęć; sąd smaku bowiem nie jest sądem 
poznawczym (ani teoretycznym, ani praktycznym) i  dlatego ani nie ma za 
podstawę pojęć, ani też do ich uzyskania nie jest przystosowany”19. W  nim 
zatem odnosimy przedstawienia za pomocą wyobraźni, powiązanej z intelek­
tem do podmiotu i jego uczucia estetycznego. Z tego też powodu jego racją 
determinującą jest subiektywność, ponieważ nie określamy w  nim niczego 
o  przedmiocie, a  tylko podmiot jest pobudzony przez przedstawienie. Sąd 
taki jest formą oceny, niezależnie od istnienia danej rzeczy. Sama zdolność 
wydania oceny estetycznej nie jest możliwa bez wyobraźni, ponieważ smak 
jest władzą wydawania sądu o  przedmiocie w  jego odniesieniu do wolnej 
prawidłowości wyobraźni.
Wydawanie sądu smaku domaga się pewnej refleksji nad pojawiającym się 
uczuciem rozkoszy po to, by stało się ono komunikowalnym. I tak się też dzie­ 
je, ponieważ sąd ten wyraża roszczenie do powszechnej ważności, niemającej 
jednak nic wspólnego z  logiczną ważnością kategorii intelektu, lecz z  „pre­ 
tensją” do intersubiektywnej ważności, rozciągającej się na wszystkich ob­ 
serwatorów danego zjawiska. To znaczy, że poznanie estetyczne domaga się 
ogólnej akceptacji swej estetycznej formy. Oczywiście, sąd smaku nie oznacza 
bezwarunkowej konieczności, lecz ma pewną zasadę subiektywną, która na 
podstawie tylko uczucia, a nie pojęć, potrafi określić, co się podoba lub nie 
podoba. Smak właśnie jest taką zdolnością do oceniania jakiegoś przedmio­ 
tu na podstawie całkowicie bezinteresownego upodobania, a przedmiot ten 
jawi się jako piękny. Upodobanie jako bezinteresowne, według Kanta, musi 
zawierać w  sobie jakiś powód upodobania, który jest ważny dla każdego 
człowieka, i jego podstawę zakładać w każdym innym podmiocie, przy czym 
powszechność sądu nie może wynikać z  pojęć. Stąd powszechność ta jest 
19 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 71.
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estetyczna – jest ważnością dla każdego podmiotu, określa bowiem stosunek 
pewnego wyobrażenia do uczucia; jest szczególnego rodzaju, ponieważ nie 
opierając się na pojęciach rozciąga się mimo to na wszystkich ludzi. Smak jest 
zdolnością do powszechnego udzielania się określonego stanu umysłu, a to 
prowadzi także do powszechnego rozkoszowania się tym samym przedmio­ 
tem. Taki stan umysłu to stan swobodnej gry władz poznawczych wyobraźni 
i intelektu w przedstawieniu, w którym dany jest przedmiot. Z tego dalej wy­ 
nika, że także subiektywna celowość, a  właściwie forma celowości zawarta 
w wyobrażeniu czy przedstawieniu przedmiotu może stanowić upodobanie, 
o  którym bez pośrednictwa pojęcia wydajemy sąd jako o  zdolnym do po­ 
wszechnego udzielania się. Taki sąd smaku, który jest zdeterminowany tylko 
celowością formy, jest czystym sądem smaku, dostępnym każdemu człowie­
kowi. Dlatego też smak musi być władzą autonomiczną, nieposługującą się 
żadnym naśladownictwem, każdy sam powinien uchwycić właściwą formę 
przedstawienia. Roger Scruton, zajmujący się teorią estetyczną Kanta, nawią­
zuje do antynomii smaku, w odniesieniu do napięcia w upodobaniu estetycz­
nym. Z jednej strony bowiem mamy doznanie estetyczne, które jest subiek­
tywne i bezpośrednie, z drugiej chcemy wydać sąd (powszechnie ważny) na 
temat przedmiotu estetycznego. Istotne dla Scrutona jest to, że doznanie 
estetyczne ma znaczenie, którego nie możemy potraktować oddzielnie. Zna­
czenie przejawia się w doświadczeniu. Upodobanie estetyczne to ich jedność. 
Natomiast potrzeba krytycznej analizy wartości, którą również odnajdujemy 
w  doświadczeniu, pokazuje nam, że estetyka to sfera nie tylko doznań, ale 
także wartości. Zatem upodobanie estetyczne, twierdzi Scruton, pojawia się 
wtedy, gdy niezbędne staje się wydanie oceny estetycznej. Ocena ta łączy 
doznanie i znaczenie. Każde przeżycie, nie tylko estetyczne, na tej jedności się 
opiera, przy czym doświadczenie estetyczne czyni jedynie możliwą do zaist­
nienia sytuację, w  której człowiek pozostaje wolny. W  nim też wyobraźnia 
pełni niebagatelną funkcję: „[…] dostrzegamy wyobraźnię, skłaniającą widza 
do chwilowego wejścia w świat, którego nie musi on akceptować”20. Moment 
znaczenia musi być więc wzmocniony przeżyciem, ale trwa krótko, nie anga­
żując naszej egzystencji bez reszty.
Kant uważa, że sąd smaku ma zasadę subiektywną, określającą przedmiot 
upodobania. Jest ona zdolnością wydawania oceny estetycznej na podstawie 
20 R. scruton: Doświadczenie estetyczne a kultura. „Estetyka w Świecie” 1991, T. 3, s. 115.
39Wyobraźnia syntezująca – I. Kant
uczucia, ale w sposób powszechnie ważny, czyli jest to wspólna wszystkim lu­ 
dziom dyspozycja emocjonalna – zmysł wspólny (sensus communis). On sam nie
jest jakimś zmysłem wewnętrznym, ale pewnym skutkiem wypływającym ze 
swobodnej harmonii władz poznawczych. Zmysł wspólny nie jest więc opar­ 
ty na żadnym doświadczeniu i mówi, że co prawda nie każdy zgodzi się z na­ 
szym sądem, ale że powinien się z nim zgodzić. Polega on bowiem na istnieniu 
takiej proporcji w przedstawieniu przedmiotu – usposobieniu naszych władz 
poznawczych, która jest najkorzystniejsza dla ożywienia wyobraźni i intelek­ 
tu i która budzi zdolność powszechnego udzielania się. Jest to jakby idealna 
norma „przy jej założeniu można by sąd, który by się z nią zgadzał, oraz wyra­
żone w nim upodobanie w pewnym przedmiocie, uczynić słusznie prawidłem 
dla każdego człowieka”21. Prawidło to jest zasadą subiektywnie powszechną 
i może domagać się, na równi z obiektywną, powszechnej aprobaty. „Zdolności 
wyobraźni i intelektu są, według Kanta, takie same u wszystkich, wyjaśnia Mary 
Warnock. Dlatego kiedy odczuwam przyjemność w ich harmonii, muszę spo­
dziewać się, że inni ludzie mogą zobaczyć ten przedmiot tak jak ja i jeśli tak zro­ 
bią, to doświadczą takiej samej przyjemności. To jest jedyny związek wyob­
raźni z intelektem, dający możliwość odczucia celowości w przedmiocie”22.
Smak zawsze jest władzą wydawania sądu o  przedmiocie w  jego od­ 
niesieniu do wolnej prawidłowości wyobraźni. To znaczy, że wyobraźnia 
nie podlega prawom kojarzenia, że jest twórcza i  samoczynna jako źródło 
dowolnych form danych naocznych. Ważne w  Kantowskim rozumieniu wy­ 
obraźni jest to, że w ujmowaniu przedmiotu zmysłów wyobraźnia musi być 
związana z określoną formą tego przedmiotu i nie może swobodnie tworzyć 
fikcji. Nie znaczy to, że jest ograniczona z  góry założoną ilością tych form, 
ponieważ, jak się okazuje, przedmiot może jej dostarczyć bogactwa form 
i  takiego połączenia różnorodności, jakie mogłaby stworzyć wyobraźnia 
samodzielnie, mimo że zgodnie z prawidłowością intelektu. Zgodność ta nie 
oznacza wcale, jak twierdzi Kant, tworzenia pod jego przymusem, ponieważ 
wyobraźnia odnosi się do wolnej prawidłowości intelektu jako celowości bez 
celu. Chodzi tu nie o podporządkowanie, ale o utrzymanie wolnej gry wyob­
raźni i intelektu; wyobraźnia stwarza zatem również okazję do manifestowa­
nia się wolności.
21 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 123.
22 M. warnocK: Imagination. London–Boston 1976, s. 47.
40 Część pierwsza: Wyobraźnia w funkcji poznawczej
Kiedy Kant mówi o poszukiwaniu formy przedmiotu, odnosi to poszuki­
wanie do wolnej gry wyobraźni i  intelektu. Świadomość takiej wolnej gry 
to możliwość wyjścia poza związek przyczynowo ­skutkowy, i  wtedy także 
sama „gra” nabiera właściwego znaczenia. Gra ze swej istoty jest już czyn­
nością wolną, jakkolwiek nie pozbawioną reguł, autoteliczną, wreszcie prze­
biegającą w  innym czasie niż zachodziła nasza dotychczasowa czynność; 
czas ten wypełnia właśnie wolna aktywność wyobraźni23. Wyobraźnia jest 
mimo swej wolności jednocześnie prawidłowa, w  przeciwieństwie do ima­ 
ginacji i  fantazjowania, i  musi być związana z  formą przedmiotu. Aby tak 
się stało, powinna ona być „wolną prawidłowością”, a  to znaczy, że wytwo­
rzone przez wyobraźnię przedstawienia przedmiotów muszą odnosić się do 
pojęcia, tyle że nie jakiegoś konkretnego, ile nieokreślonego. I  właśnie ta 
nieokreśloność daje wyobraźni swobodę; twórcza wyobraźnia chce ukazać 
w przedstawieniu więcej, niż da się w nim pojęciowo ująć, tzn. że wytworzo­ 
ne przez wyobraźnię przedstawienie, które chcemy podłożyć pod pojęcie, 
budzi tyle myśli, ilu nie można nigdy połączyć razem w jednym określonym 
pojęciu. To również znaczy, że wyobraźnia jako jedyna ma specyficzną zdol­
ność do unaoczniającego przedstawienia idei estetycznych, które zmierzają 
ku czemuś, co leży poza granicami doświadczenia z  jednej strony, i którym 
nie przysługuje żadne adekwatne pojęcie – z  drugiej. Usiłuje ona „dorów­
nać przykładowi rozumu w  osiąganiu tego, co najwyższe, i  to uzmysłowić 
w  takiej pełni, dla jakiej nie można znaleźć przykładu w  przyrodzie”24. Idee 
estetyczne jako przedstawienia bez określonego pojęcia nie mogą zatem 
stać się poznaniem, jako że intelekt nie osiąga tu za pośrednictwem pojęć 
nigdy całej wewnętrznej naoczności wyobraźni. Kant nazywa je „niedają­ 
cym się wyeksponować wyobrażeniem [przynależnym] wyobraźni (w  jej 
wolnej grze)”25.
Aktywność wyobraźni aktualizuje się dopiero w  samym procesie „gry” 
władz, jest pewną postacią myślenia, chwytającego sens wymykający się 
kategoriom, prawodawczy dla siebie samego. Niektóre interpretatacje teo­
rii Kanta wskazują na wielki potencjał „poznania estetycznego” dla współ­
czesnej sztuki jako tego, które daje zielone światło pozorowi estetycznemu, 
23 Zob. J.P. HudziK: Koncepcja wyobraźni w filozofii Kanta…, s. 110.
24 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 243.
25 Ibidem, s. 287.
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w przeciwieństwie do prawdy, poznawanej przez intelekt. Szczególny nacisk 
na tego typu kategorię pozoru kładą Rűdiger Bubner i  Karl Heinz Bohrer26. 
Bazując na ich teoriach, można wysnuć wniosek, że to właśnie wyobraźnia 
może być tą władzą, która odgrywa kluczową rolę w  dotarciu do pozoru, 
którym karmi się sztuka, w przeciwieństwie do prawdy rzeczywistości. Bub­
ner sądzi, że pozór to najistotniejsza kategoria sztuki, równoważna prawdzie 
rzeczywistości. Pozór jest poniekąd narzędziem, za pomocą którego sztuka 
przeciwstawia się próbom przenikania jej myślą. W tym znaczeniu zjawiska 
estetyczne, w  tym sztuka, stają się autonomiczne i  samodzielne względem 
myślenia i pojęć. W pozorze jest pewna nieokreśloność, o której mówi Kant, 
wychodząca poza i ponad intelekt i  rozumienie – w poznaniu estetycznym 
jest naddatek, który pozostaje nieuchwytny i  nieokreślony. Próba pełnego 
dotarcia do przedmiotu estetycznego zawodzi i  zawodzi również próba 
utrwalenia tego właśnie „pozoru” sztuki. Stąd bierze się nieustająca aktual­
ność doświadczania estetycznego, które samo jest niedomkniętym proce­
sem27. Niemożliwość ostatecznego dotarcia do przedmiotu estetycznego 
również w sztuce współczesnej jest zatem cechą poznania i doświadczania 
przedmiotów estetycznych. Ale pozór ma to do siebie, że wydaje się rzeczy­
wisty, stąd wciąż podejmowane są próby jego analizy, by dotrzeć do istoty 
sztuki. Tylko przez doświadczenie estetyczne, będące intymnym kontaktem 
z  przedmiotem, możemy dotrzeć do sztuki współczesnej, która często sta­
wia sobie za cel eksploracje dziewiczych terenów, negowanie przyjętych kon­
strukcji czy szokowanie. To, co wymyka się wiedzy pojęciowej, określonemu 
pojęciu, co jest naddatkiem, stanowi pozór, którego nie sposób pojęciowo 
opanować, ale do którego możemy dotrzeć za pomocą estetycznego prze­ 
życia. Sztuka współczesna nie stanowi tu wyjątku.
26 Bohrer mówi o  „nagłym pozorze”, kategorii, opisującej, w  jaki sposób sztuka na nas 
działa. Sztuka ma tu charakter graniczny wobec życia, rzeczywistości, odcina się od niej, stając 
się pozorem. Zob. K.H. BoHrer: Nagłość. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 2005, s. 115. 
27 Zob. R. BuBner: Doświadczenie estetyczne. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 2005, s. 53.
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Piękno
Kategoria piękna, tak jak i  poprzednie, pozostaje w  ścisłym związku 
z twórczą wyobraźnią i poznaniem estetycznym. Dlatego też gdy pytamy, 
czy coś jest piękne, nie interesuje nas, czy przedmiot określony jako piękny 
istnieje. Chodzi o  to, jak go oceniamy w  samym tylko oglądaniu (naocz­ 
nym lub refleksyjnym). Pisze Kant: „Aby odróżnić, czy coś jest piękne, czy 
nie, odnosimy wyobrażenia nie za pomocą intelektu do przedmiotu celem 
[uzyskania] poznania, lecz z  pomocą wyobraźni (być może wiążącej się 
z intelektem) do podmiotu oraz jego uczucia rozkoszy albo przykrości”28. To 
oznacza, że jeśli o przedmiotach wydaje się sądy tylko według pojęć, nigdy 
nie mamy na myśli piękna jako takiego. Piękno, tak jak i wyobraźnia, musi 
być związane z  nieokreślonymi w  sobie pojęciami, ale to, czy są one bar­ 
dziej czy też mniej konkretne, prowadzi do podziału piękna w teorii Kanta 
na piękno wolne i  zależne. Pierwsze nie zakłada żadnego pojęcia o  tym, 
czym przedmiot ma być, i można je określić jako samo dla siebie istniejące, 
natomiast drugie zakłada takie pojęcie oraz stosującą się do niego pewną 
doskonałość przedmiotu. I tak na przykład kwiaty należą do wolnego pięk­ 
na przyrody, ponieważ gdy wydajemy o nich sąd na podstawie smaku, nie 
bierzemy pod uwagę ich wewnętrznej celowości ani doskonałości takiego, 
a  nie innego połączenia różnorodności w  jedność. W  takim sądzie wyob­
raźnia dysponuje swobodą, bawiąc się oglądaniem kształtu i nie jest ogra­
niczona pojęciem. Natomiast gdy mówimy o pięknie człowieka, zakładamy 
pojęcie celu, który ma określać, czym dana rzecz ma być – jest to pojęcie 
doskonałości. Ujawnia się tu pewna niekonsekwencja Kanta, który wcześ­
niej mówił o „wolnej prawidłowości” wyobraźni, która nie może w pozna­ 
niu estetycznym być podporządkowana jakiemukolwiek pojęciu. Okazuje 
się jednak, że Kantowi nie chodzi o  konkretne pojęcie doskonałości, ale 
o tzw. ideał, który jest konkretyzacją idei normy. W ten sposób potwierdza 
on, że wyłącznie piękno wolne bezpośrednio dosięga idei, natomiast pięk­ 
no zależne, które określać może tylko i wyłącznie człowieka, jest właściwie 
ideałem piękna, wyobrażeniem czegoś jednostkowego, niejako tylko prze­
jawem piękna.
28 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 61.
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Upodobanie w  pięknie nie może zatem zakładać żadnego pojęcia, lecz 
musi bezpośrednio łączyć się z przedstawieniem za którego pośrednictwem 
przedmiot jest dany. I nie może istnieć żadne obiektywne prawidło smaku, 
które mogłoby za pomocą pojęć określić, co jest piękne; nie ma obiektyw­
nych kryteriów piękna, tak jak nie ma ideału pięknych kwiatów. Piękno jest za­ 
wsze formą celowości jakiegoś przedmiotu, ale tylko taką, która nie ma okre­
ślonego celu. I nie musi tych atrybutów posiadać, twierdzi Adam Żółtowski, 
ponieważ „uczucie piękna nie jest mimowolnym stanem. Ono powstając już 
się tłumaczy i usprawiedliwia. Krok za krokiem buduje się siłą wewnętrznej 
oczywistości do tego stopnia, że każdy niedorost zrozumienia będzie zara­
zem niedostatkiem uczucia […]. Uczucie piękna jest zawsze uczuciem uza­
sadnionym tak dalece, że odejmując mu zrozumiałość i wyrażalność, zdejmu­
jemy z niego tę cechę, która o istocie jego rozstrzyga”29.
Sąd o  pięknie jako sąd smaku wydawany jest zawsze bezinteresownie. 
Jest to zatem sąd zawierający tylko odniesienie wyobrażenia przedmiotu do 
podmiotu, ale oczywiście taki, który ma powszechną ważność. Doświadcze­
nie piękna odsłania pewną prawdę, choć nie jest to prawda „obiektywna” – 
matematyczno ­przyrodnicza. Odsłanianie tej prawdy związane jest z wolną 
grą władz poznawczych, poszukiwaniem pewnej określoności w  tym, co 
wymyka się kategoriom intelektu. Sądy o pięknie zawsze odnoszą się zarówno 
do zmysłowego poznania, jak i do wolności. Przyroda ukazuje w swych przed­
miotach formy zmysłowe, mogące być uznane za piękne, a wolność podmio­ 
tu dzięki zmysłowi smaku pozwala je spostrzec.
Piękno jako celowa gra wyobraźni jest zawsze czymś nowym. Kantowskie 
piękno trafnie opisuje Jan P. Hudzik: „Pięknem jest samo wyłanianie się te­ 
goż przedmiotu w naszej świadomości, samo migotanie organizującej zmy­
słowość wyobraźni z  dążącym do jej jednoznacznego określenia ujęciem 
pojęciowym. Innymi słowy podoba się nam wymykanie owego przedmiotu, 
czyli to, że obydwie wspomniane władze nie mogą się w jego obecności do­ 
kładnie zharmonizować. Na siebie wzajemnie nałożyć. To migotanie jest za­ 
razem stanem naszego skupienia”30. Jesteśmy zadowoleni z samej obecności 
przedmiotu pięknego i chcemy utrzymać jak najdłużej ten stan upodobania 
dla niego samego. Można powiedzieć, że piękno jest tam, gdzie treść uczucia 
29 A. żółtowsKi: Filozofia Kanta. Jej dogmaty, złudzenia i zdobycze. Poznań 1923, s. 427.
30 J.P. HudziK: Koncepcja wyobraźni w filozofii Kanta…, s. 120.
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swobodnie przechodzi z podmiotu na przedmiot i odwrotnie, ponieważ pięk­ 
no nie odniesione do uczucia podmiotu jest niczym31. I  to uczucie traktuje 
przedmiot jako obiekt upodobania.
Przedmioty piękne, poznawane dzięki uczuciu rozkoszy Kant dzieli na dwa 
rodzaje. Podstawą obydwu jest wyobraźnia w  swej zdolności odkrywania 
nowych form oraz tworzenia niejako drugiej przyrody z materiału dostarczane­ 
go jej przez przyrodę zastaną. Podział ten to zatem podział na przedmioty 
przyrody i sztuki. Gdy mamy do czynienia ze sztuką, wiemy, że to sztuka, a nie 
przyroda, ale celowość w jej formie musi wydawać się tak wolna, jakby była 
przyrodą. Okazuje się, że przyroda jest piękna, gdy wygląda jak sztuka, sztuka 
zaś jest piękna, kiedy wydaje się właśnie przyrodą. Chodzi o to, że celowość 
w wytworze sztuki pięknej, chociaż jest umyślna, nie może się taką wydawać; 
musimy na nią patrzeć jak na przyrodę. Sztuka piękna powinna przedstawiać 
przedmioty w celowości bez celu, mimo że wyobrażenie zawsze poprzedza 
w  niej rzeczywistość. Istnieje jednak coś, co łączy sztukę i  przyrodę, a  tym 
czymś są wyrażane przez nie idee estetyczne. Różnica polega jedynie na tym, 
że w przyrodzie określanej jako piękna sama refleksja nad jakimś przedmio­ 
tem, bez pojęcia, czym on ma być, wystarczy do przekazania idei, podczas 
gdy w sztuce pięknej idea ta jest wywołana przez pojęcie przedmiotu, który 
został przedstawiony. Dlatego wyobrażenie piękna w dziele sztuki jest wtór­ 
ne w stosunku do przyrody.
To, co jeszcze odróżnia sztukę od przyrody, to aktywność podmiotu, cha­
rakterystyczna dla tej pierwszej. Jego siła tkwi w tym, że może on dokonać 
procesu odwrotnego – powstałe w  umyśle wyobrażenie piękna, w  formie 
niewystępującej w  czystej postaci w  naturze, urzeczywistnić materialnie. 
Wyobraźnia w  przypadku piękna maksymalnie napina i  rozciąga swój sto­ 
sunek do pojęć, balansując między określonością formy a  nieokreślonością 
zmysłowości. O  kantowskim postrzeganiu piękna w  sztuce pisze Richard 
Kearney: „Przedmioty estetyczne różnią się radykalnie od przedmiotów co­ 
dziennego doświadczenia. Tylko w  pierwszych wyobraźnia znajduje celo­
wość w  nich samych. W  zwykłym doświadczeniu rozpoznajemy przedmiot 
– powiedzmy parę butów – przez tworzenie wyobrażenia tego przedmiotu, 
które odnosimy w danej chwili do adekwatnego mu pojęcia (butowości). To 
dlatego możemy spostrzec jakiś przedmiot jako parę butów, że posiadamy 
31 Zob. I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 87.
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zdolność tworzenia przedstawień także innych par butów. Kiedy zaś para 
butów przestaje być postrzegana w  realnym świecie i  staje się w  zamian 
wyobrażeniem przedmiotu sztuki, jak chłopskie buty na obrazie van Gogha, 
wtedy dzięki nim doznajemy estetycznej przyjemności. Teraz wyobraź­ 
nia jest wolna w działaniu z siebie samej […]. Kiedy Kant mówi zatem o wy­ 
obraźni jako mocy kreowania drugiej natury, poza tą materialnością, której 
dostarczyła jej właściwa natura, nie ujmuje jej jako zwykłej imitacji natury 
pierwszej. Jest to całkowicie nowa kreacja, która przekształca zastane przed­
stawienia przedmiotów”32.
Wzniosłość
Oprócz relacji wyobraźni do intelektu, tj. do nieokreślonych jego pojęć, 
kiedy mówimy o pięknie, istnieje także relacja tejże wyobraźni do pojęć czy 
idei rozumu i  jest nią wzniosłość. Podstawową funkcją wyobraźni zarówno 
w pięknie, jak i we wzniosłości jest jej zdolność do unaoczniającego przed­
stawiania niezupełnie określonych pojęć czy to intelektu, czy rozumu i tym 
samym ujmowanie siebie jako z  nimi zgodnej. Zgodność ta budzi uczucie 
estetyczne, upodobanie, które jest już zupełnie czym innym dla piękna i dla 
wzniosłości. Sam Kant deprecjonuje pojęcie wzniosłości, uważając, że nie jest 
tak bogate w konsekwencje jak pojęcie piękna, tym bardziej że według niego 
człowiek sam wnosi w  wyobrażenie przyrody kategorię wzniosłości. Może 
dlatego, rozważając wzniosłość, zaleca stosowanie jej tylko do przedmiotów 
przyrody, o  ile odczuwamy w związku z tym jej wielkość i potęgę, a nie do 
sztuki.
Przedmiotom pięknym, czy to w  sztuce, czy w  przyrodzie, zawsze towa­
rzyszy pewna intensywność przeżycia, związana ze swobodną grą wyobraźni 
i intelektu, uczucie rozkoszy czerpane z harmonii władz poznawczych. Wznio­
słość oparta jest natomiast na równoczesnym uczuciu rozkoszy i przykrości, 
rozkosz bowiem zostaje tu wytworzona „przez uczucie chwilowego zahamo­
wania sił życiowych i następującego zaraz potem tym silniejszego ich napływu, 
32 R. Kearney: The Wake of Imagination…, s. 173 (tłum. – A.G.­P.).
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co sprawia, że jako wzruszenie nie wydaje się ona grą, lecz poważnym zajęciem 
wyobraźni”33. Kant określa ją jako rozkosz negatywną. Jest to uczucie pozba­
wienia się przez wyobraźnię własnej wolności, wskutek obowiązku, jaki rozum 
na nią nakłada, zmuszając do przedstawienia nieskończoności.
Wzniosłości nie można, w przeciwieństwie do piękna, odnieść do żadnej 
formy, co więcej, uczucie to co do formy może nawet wydawać się sprzeczne 
z celem samej władzy sądzenia, gdyż nie odpowiada naszej władzy unaocz­
niającego przedstawienia; wzniosłość zawsze wyobraża nieograniczoność. 
Dotyczy zatem tylko idei rozumu, które pobudzają umysł, skłaniając także do 
porzucenia świata zmysłów.
Wyobraźnia w kategorii wzniosłości pokazuje swoje drugie oblicze, stając 
się poniekąd funkcją pojęciową. Ten odmienny potencjał wyobraźni szcze­
gólnie doceniony zostaje w XX wieku, kiedy to sztuka zrywa związki z pięk­
nem, naśladownictwem, zmysłowym poznaniem i zaczyna budować swoje 
założenia na braku konwencji, eksperymencie, pojęciach, a  nie wizualnym 
oglądzie.
Wzniosłość zatem nie może być zawarta w  żadnej formie zmysłowej, jej 
podstaw należy raczej szukać w  naszym sposobie myślenia. W  przejrzysty 
sposób wyjaśnia to Mary Warnock: „Przedstawienie wzniosłości nie może od­ 
bywać się w zmysłowych wyobrażeniach, przede wszystkim dlatego, że nie 
posiada ona form lub projektów do bycia wyobrażoną w przedmiotach i dla­
tego też żaden przedmiot nie może jej przedstawić. Jest ona naszym włas­
nym, bardzo nieadekwatnym tworzeniem przedstawienia idei, rozbudzonym 
przez przedmiot, który konstytuuje nasze uczucie wzniosłości”34. Idea wznio­
słości nie przedstawia jakiejkolwiek formy w przyrodzie, jest tu jedynie ukaza­ 
ny celowy użytek, jaki czyni wyobraźnia z jej własnego wyobrażenia. Polega 
on na tym, że wyobraźnia w uczuciu wzniosłości rozszerza się i nabiera mocy, 
która jednak pozostaje dla niej ukryta, co powoduje, że ma poczucie, że zo­ 
staje czegoś pozbawiona i czemuś podporządkowana. Jest to rodzaj gwałtu 
zadanego wyobraźni przez nią samą, ponieważ w sądzie estetycznym staje 
się ona rodzajem narzędzia rozumu.
Piękno i wzniosłość bardzo się od siebie różnią. Pierwsze poznajemy przez 
zrozumienie pewnej jakości przedmiotu, tzn. możliwości sprowadzenia jej do 
33 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 131.
34 M. warnocK: Imagination…, s. 57 (tłum. – A.G.­P.).
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pojęć (nie określając ich). Wzniosłość natomiast z jakimkolwiek przedmiotem 
mało ma wspólnego, mimo że polega na nadzmysłowym użytku tego, co 
w przyrodzie zmysłowe. „Jest to przedmiot (przyrody), którego wyobrażenie 
skłania umysł ku temu, by nieosiągalność przyrody ujmował myślowo jako 
unaoczniające przedstawienie idei”35. Rola przedmiotu przyrody ogranicza 
się do tego, że pobudza w nas pewną nadzmysłową ideę, której unaocznia­
jącego przedstawienia nie możemy w przyrodzie rozpoznać. Wydając o tym 
przedmiocie sąd, wytężamy wyobraźnię do granic jej możliwości, dzięki cze­ 
mu uświadamiamy sobie także, że powołanie naszego umysłu wykracza zu­ 
pełnie poza dziedzinę przyrody. Wzniosłość wytwarza taki nastrój umysłu, 
jaki może powstać tylko dzięki ideom. Dlatego też należy jej szukać w umyśle 
tego, kto wydaje sąd o  przedmiocie jako wzniosłym. Nie zgadza się z  tym 
Adam Żółtowski, twierdząc, że wzniosłość nie jest tylko oddźwiękiem 
wewnętrznym, na jaki zdobywamy się pobudzani przedmiotem przyrody. 
Dla niego wzniosłość przylega niejako do przedmiotu i tak jak w pięknie wra­
żenie to leży poza nami. Posuwa się nawet dalej, uważa bowiem, że Kant na­ 
dał definicji piękna zbyt ciasny zakres, piękno powinno obejmować również 
wzniosłość: „Piękno stanęło przed nami, zorganizowane, wypełnione treścią 
jako ładność i wzniosłość”36. Ładność w tym znaczeniu to dokonana rzeczy­
wistość w dojrzałej celowości, np. kwiat lub klejnot, natomiast wzniosłość to 
pęd, dostrzeganie nieskończonych odniesień, znikomości każdego kształtu 
unaocznionych w porywających dźwiękach muzyki, w burzy. Wzniosłość tak 
pojmowana może również odnosić się do sztuki, gdyż wszelkie ograniczenia 
wzniosłości są, wyjaśnia Żółtowski, wadliwymi uwagami Kanta, które należy 
pominąć.
Dla Kanta natomiast uczucie wzniosłości łączyć się musi w ocenie przed­
miotu nie z kontemplacją, lecz z pewnym poruszeniem umysłu i aby wydać 
o nim sąd jako o czymś subiektywnie celowym, wyobraźnia odnosi to po­ 
ruszenie albo do władzy poznania, albo też do władzy pożądania. Pierwsze 
jest matematycznym usposobieniem wyobraźni, drugie zaś dynamicznym. 
Kiedy Kant mówi, że wzniosłym jest to, co absolutnie wielkie, ma na myśli 
wzniosłość matematyczną. Nie chodzi tu jednak o logiczne ocenianie, że coś 
jest wielkie, ale o sąd estetyczny w refleksji nad wielkością. Czymś absolutnie 
35 Ibidem, s. 169.
36 A. żółtowsKi: Filozofia Kanta…, s. 438.
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wielkim jest nie przedmiot zmysłów, ale pewien użytek uczyniony z przed­
miotów przyrody celem pobudzenia w  nas uczucia władzy nadzmysłowej; 
władzy przekraczającej wszelką miarę zmysłów, powstającej z tego, co nie­
skończone, jako całości. Okazuje się, że w głębi naszej wyobraźni tkwi dąże­
nie do zmierzania w nieskończoność, a w naszym rozumie dążenie do zupeł­
nej totalności jako idei, co potwierdza, że wzniosłym jest to, czego sama już 
możliwość pomyślenia świadczy o istnieniu władzy umysłu przekraczającej 
każdy miernik zmysłowy. Ale to także prowadzi do nieadekwatności wyob­
raźni do idei całości, wyobraźnia bowiem osiąga tu swoje granice, a jeszcze 
próbuje je przekroczyć. To powoduje, że pogrąża się znowu w samej sobie. 
We wzniosłości ocena wielkości przekracza zdolność wyobraźni do scalania, 
czyli przedstawienia idei rozumu; usiłowania wyobraźni są tu bezowocne, 
ukazuje ona zatem swą nieodpowiedniość, ale zarazem i swe powołanie do 
doprowadzania do tej adekwatności. Dzięki temu odkrywamy „wyższość 
rozumowego powołania naszych władz poznawczych ponad najdalej sięga­
jącą zdolność zmysłowości”37. Nieodpowiedniość wyobraźni w ocenie wiel­
kości do oceny dokonywanej przez rozum budzi uczucie przykrości, ale rów­
nocześnie odkrywane nadzmysłowe powołanie budzi rozkosz. To, co jest 
ponad miarę wyobraźni w  jej próbach ujmowania danych naocznych, jest 
otchłanią, w której obawia się ona samą siebie zagubić, ale z drugiej strony 
wyobraźnia dąży do tego, by przedstawić pewną ideę, i to jest dla niej pra­
widłowe. I  w  sądzie o  wzniosłości jest przedstawiona jedynie gra samych 
władz umysłu, wyobraźni i rozumu, która jest harmonijna, twierdzi Kant, na­ 
wet przez kontrast.
Przyroda rozpatrywana w sądzie estetycznym jako potęga, niemająca jed­
nak nad nami mocy, jest wzniosłością dynamiczną. Ukazuje nam ona, że umysł 
nasz ma przewagę nad przyrodą; wzniosłość apeluje do tkwiącej w podmio­
cie siły i wznosi wyobraźnię do unaoczniającego przedstawienia, w którym 
umysł odczuwa swą wyższość nad przyrodą.
Wzniosłość – czy to matematyczna, czy dynamiczna – wymaga wrażliwości 
umysłu na idee, ponieważ właśnie na „nieadekwatności przyrody w stosunku 
do nich (a  więc tylko przy założeniu ich istnienia) i  na wytężeniu wyobraź­ 
ni, by traktować przyrodę jako schemat dla tych idei, polega to, co działa na 
zmysłowość odstraszająco, choć zarazem i pociągająco: jest to bowiem gwałt, 
37 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 152.
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jaki rozum zadaje zmysłowości, i tylko po to, by rozszerzyć ją i dostosować do 
swej właściwej (praktycznej) dziedziny i kazać jej skierować spojrzenie na nie­
skończoność, która jest dla niej bezdenną przepaścią”38. Wyobraźnia wskutek 
chęci uchwycenia tej nieskończoności czuje swoją nieograniczoność, mimo 
że pozostaje zawsze ograniczona sferą zmysłową.
O pojęciu wzniosłości jako specyficznym doświadczeniu, charakteryzują­
cym się potężnym wyzwaniem rzuconym możliwościom wyobraźni, głównie 
w nawiązaniu do sztuki współczesnej, pisze wielu estetyków. Jednym z nich 
jest Jean ­François Lyotard. Pojmuje on uczucie wzniosłości nie tylko jako kon­
trast między władzami poznawczymi, ale wręcz jako wewnętrzną sprzeczność 
pomiędzy tym, co przedstawiane, a tym, co pozostaje nieuchwytne i do cze­ 
go można się jedynie odwoływać. Jest to konflikt między władzą pojmowania 
czegoś a władzą „przedstawiania” tego czegoś. Wygląda to tak, że w tym, co 
przedstawiane, ujawnia się coś, co jest nieprzedstawialne i czego nawet wła­
dza wyobraźni uchwycić nie potrafi, przedstawienie bowiem w  żaden spo­
sób nie może uzgodnić się z pojęciem rozumu. Wyobraźnia w tym wypadku 
odmawia przedstawienia przedmiotu, nie będąc w  stanie unaocznić idei. 
Lyotard obrazuje to w ten sposób: „Posiadamy ideę świata (całości tego, co 
istnieje), nie potrafimy jednak podać jej przykładu. Posiadamy ideę tego, co 
proste (nierozkładalne), nie potrafimy jednak jej zilustrować odpowiednim 
przedmiotem zmysłowym, stanowiącym jej konkretny przypadek. Możemy 
pojąć to, co nieskończenie wielkie i potężne, lecz jakakolwiek próba przedsta­
wienia przedmiotu, który mógłby tę wielkość i potęgę »unaocznić«, wydaje 
nam się boleśnie nieadekwatna”39. Idee takie, których nie można przedstawić, 
nie mogą także dostarczyć żadnej wiedzy o rzeczywistości, tym samym unie­
możliwiają swobodną zgodność wyobraźni i rozumu. Tak rozumiana wznio­
słość to wręcz graniczny przypadek przepaści między tymi dwoma władzami, 
stan rozdwojenia i  konfliktu wynikający z  równoczesnego doświadczania 
tego, co określone, i tego, co absolutne.
Wyobraźnia przy wysiłku przedstawienia tego, co nieprzedstawialne, 
funkcjonuje niejako w wewnętrznej sprzeczności, odmawia przedstawienia 
przedmiotu, który mógłby uzgodnić się z pojęciem, wykazując tym samym 
38 Ibidem, s. 164.
39 J. ­F. lyotard: Odpowiedź na pytanie: co to jest postmodernizm? Tłum. M.P. marKowsKi. W: Post‑
modernizm. Antologia przekładów. Red. R. nycz. Kraków 1997, s. 56.
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coś na kształt „pęknięcia” we władzy przedstawiania przez syntezę, pew­
nego rodzaju zawieszenie zdolności syntetyzowania różnorodności. Dla 
Lyotarda, Kant, przedstawiając tego rodzaju wyłom, wskazał również na fakt 
„obecności” jako wezwania do tego, by myśleć o absolucie. Owa „obecność” 
nie jest jakimkolwiek przedmiotem wyobraźni, lecz jedynie odczuciem tęsk­
noty, melancholii za nieskończonym, niewyrażalnym. Stan taki sygnalizuje 
wyobraźni jej autentyczne przeznaczenie – myślenie o  nieskończoności, 
o  absolucie. Dzięki tym cechom: uczuciu przeznaczenia i  rozczarowania, 
może ona osiągnąć pewnego rodzaju „spojrzenie” na idee. Mimo że abso­
lut nie jest dany w doświadczeniu, zawsze jest „obecny” jako wezwanie, by 
sięgać poza to, co dane. Ważne wydaje się to, że w tej „obecności” na pewno 
nie jest obecne cogito jako zdolność intelektualnego ujmowania i wprowa­
dzania reguł.
Lyotard uważa, że również Kantowi chodziło o uchwycenie dzięki wznio­
słości pewnego niezapośredniczonego przez jakąkolwiek aktywność intelek­ 
tu stosunku do tego, co inne i co w swej inności budzi zachwyt i jednocześnie 
lęk. Jednak postmodernistyczny filozof pragnie czegoś więcej, mianowicie by 
to, co nieprzedstawialne i  absolutne, dostrzec w  wymiarze horyzontalnym, 
jako nieskończony horyzont ukryty jednakże w tym, co skończone.
Wzniosłość rozpatrywana jest przez Lyotarda również jako kategoria 
estetyczna. Rozszerza on jej zasięg także na dziedzinę sztuki, gdyż uważa, 
że „współczesną sztukę o  wiele silniej określają takie doświadczenia, jak 
wieloznaczność, pobudzenie, rozpacz czy sprzeczność. Doświadczenia takie 
mogą dawać wystarczający powód, aby powrócić do pojęcia wzniosłości”40. 
Jednakże koncepcja wzniosłości francuskiego filozofa w dziedzinie twórczo­
ści artystycznej wyrasta niejako z  opozycji do koncepcji modernistycznej, 
awangardowej. Ta druga bowiem jest, według niego, pewną nostalgiczną 
odmianą niemożności naocznego przedstawienia absolutu, jest tęsknotą 
i melancholią, wywołującą uczucie przykrości i bólu. Sądzi, że sztuka rozmai­
tych awangard (abstrakcjonizm, surrealizm) podejmowała nieustannie próby 
„przedstawiania negatywnego”, ukazywania uniemożliwiającego widzenie41, 
40 H. paetzold: Pojęcie wzniosłości we współczesnej filozofii sztuki. Tłum. M. KwieK. W: Sztuka 
i  estetyka po awangardzie a  filozofia postmodernistyczna. Red. A. zeidler ­JaniszewsKa. Warszawa 
1994, s. 107.
41 Zob. J. ­F. lyotard: Odpowiedź na pytanie…, s. 57.
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które były zarazem wyzwaniem dla wyobraźni i eksperymentem, by tworzyć 
aluzję do nieprzedstawialnego przez widzialne przedstawienia.
Lyotard dostrzega w takiej koncepcji sztuki silną spuściznę po Kantowskiej 
filozofii wzniosłości, którą sam odrzuca jako deprecjonującą rzeczywistość. 
Wzniosłość Lyotardowska jest jej przeciwstawiona; jest rezygnacją z silnych, 
opozycyjnych względem siebie afektów, tym samym z  tęsknoty za nieosią­
galnym, rezygnacją z aluzyjnego przedstawiania nieprzedstawialnego i sta­
nowi kolejne wyzwanie dla wyobraźni w ukazywaniu, że nieprzedstawialne 
w ogóle istnieje. O różnicy tej tak pisze Lyotard: „Na tym polega więc poróż­
nienie: estetyka modernistyczna jest estetyką wzniosłości, aczkolwiek pełną 
nostalgii; pozwala ona bowiem czynić aluzję do nieprzedstawialnego jedynie 
pod postacią nieobecnej treści, podczas gdy forma, dzięki jej rozpoznawalnej 
spoistości, w dalszym ciągu prowadzi czytelnika czy też widza ku przyjem­
ności lub pocieszeniu. Odczucia te nie tworzą jednak prawdziwego odczucia 
wzniosłości […]. Postmodernistyczne będzie więc to, co w modernistycznym 
przedstawieniu odsyła do nieprzedstawialnego; to, co wyrzeka się pociesze­
nia, podsuwanego przez poprawne formy, odrzuca zgodę na smak, umożli­
wiający wspólne doświadczenie nostalgii za nieosiągalnym; to, co poszukuje 
nowych przedstawień nie po to, by się nimi delektować, lecz po to, by lepiej 
odczuć istnienie nieprzedstawialnego”42. Artysta powinien wyzbyć się tęsk­
noty za pojednaniem wyobraźni i pojęcia. Lyotard oddala się od Kantowskiej 
koncepcji wzniosłości, odrzucając dążenia rozumu do idei jako zupełnej total­
ności, a tym samym sprzeciwiając się wyobraźni jako sile scalającej poznanie. 
Wyobraźnia, według niego, nie może uzyskać harmonii z  rozumem, nawet 
przez kontrast, gdyż jest zdolnością całkowicie od niego różną i zupełnie nie­
zależną; ich dążenia są sprzeczne.
Również Karl Heinz Bohrer dostrzega wielki potencjał w kategorii wznio­
słości, sadząc, że wtargnięcie wzniosłości do piękna stanowi zwrotny punkt 
w  przejściu od sztuki klasycznej ku nowoczesnej. Sztuka współczesna, jako 
sztuka właśnie, posługuje się tym „nagłym pozorem”, co w odbiorcy sztuki 
budzi lęk i  niezrozumienie, natomiast „głęboki przestrach, który może się 
wtedy pojawić, jest skrywany pod maską naruszenia konwencji”43. Dlatego 
też artysta należy w pełni do teraźniejszości, współczesności, a  teoretyk, fi­ 
42 Ibidem, s. 60.
43 K.H. BoHrer: Nagłość…, s. 93.
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lozof – całkowicie do przeszłości. Sztuka dziś zatem zamiast piękna operuje 
estetyczną kategorią nagłości, dając tym samym narzędzie estetykom do 
kontynuowania badań nad zjawiskami sztuki współczesnej.
Rola wyobraźni w twórczości artystycznej
Artysta w teorii Kanta jest niezależny od zewnętrznego przymusu, two­
rzy przez wolny akt woli, ale też zgodnie z  prawidłami intelektu. „Każda 
sztuka bowiem zakłada jakieś prawidła, dzięki którym, jeśli założymy je 
u podstawy, wytwór – o ile ma się nazywać artystycznym – zostaje wyob­
rażony jako możliwy”44. Oczywiście, sąd o pięknie nie może być wyprowa­
dzony z  żadnego prawidła, narzuconego przez jakieś założone wcześniej 
pojęcie. Ale też bez poprzedzającego prawidła żaden wytwór sztuką nie 
może być nazwany. Dlatego w  człowieku w  wyniku, jak to nazywa Kant, 
natchnienia jego władz poznawczych zostają ustanowione prawidła dla 
sztuki pięknej. Dyspozycją ustanawiającą prawidła jest genialność. Sztuki 
piękne muszą być wytworem geniuszu. Sama cecha genialności jest darem, 
wrodzonym talentem, którego nie sposób się wyuczyć. Oczywiście wła­
dzami umysłu, których połączenie stanowi genialność, jest wyobraźnia 
i intelekt, dobrane jednak w odpowiednich, optymalnych proporcjach. Jest 
to właściwie pewien szczęśliwy stosunek, pozwalający wynajdywać idee dla 
danego pojęcia i tak je wyrazić, że wywołany w ten sposób nastrój umysłu 
może być przekazany innym. Należy przy tym pamiętać, że to tylko dzięki 
wyobraźni, która użyta w zamiarze estetycznym jest na tyle swobodna, że 
potrafi oprócz zgodności z intelektem dostarczyć dodatkowo sama z siebie 
bogatego materiału. Tym właśnie materiałem posługuje się intelekt w celu 
nadania „życia” władzom poznawczym.
Geniusz ma wrodzoną zdolność wyobraźni do tworzenia dzieł oryginal­ 
nych – tworzenia bez wzorców, reguł, choć nie w  sposób dowolny. Proces 
twórczy nie poddaje się dyskursywnemu rozbiorowi, ponieważ talent to wro­ 
44 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 231.
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dzona dyspozycja artysty, swobodna gra wyobraźni, której towarzyszą 
różne stany emocjonalne45. Talent taki może również być nazwany natchnie­
niem, polotem, dzięki swej zdolności ujmowania szybko przemijającej gry 
wyobraźni i  zespolenia jej w pojęcie, które w tym wypadku staje się orygi­
nalne i daje początek nowemu prawidłu. Twórczości zatem z żadnych zasad 
wywnioskować nie można. Prawdziwy artysta geniusz ma zdolność wynajdo­
wania form, ukazujących zjawisko jako piękne, między różnorodnością innych 
form – w ten sposób tworzy dzieło sztuki. Praca artysty nie może także zostać 
zaplanowana teoretycznie, ponieważ nie wiadomo, jakie konkretne cechy 
w przedmiocie można uznać za piękne. Twórczość geniusza to odkrywanie 
w naturze form dotąd nie odkrytych i komunikowanie ich za pośrednictwem 
wyobraźni, to ukazanie świata, którego żadne pojęcie nie może ogarnąć.
Dzięki tym wszystkim cechom genialność może służyć za wzór do naśla­
dowania, ale tylko o  tyle, o  ile inny artysta pobudzony tą genialnością 
stworzy własne oryginalne dzieło i  tym samym nowe prawidło. Wyłącznie 
geniusz gwarantuje sztukę pełną polotu o  nieprzekazywalnych regułach. 
Oryginalności nie można nabyć, tak samo jak genialności. Talent taki jest 
oryginalnością pewnej wrodzonej zdolnością artysty w swobodnym używa­
niu wyobraźni powiązanej z  intelektem, na tyle swobodnym, że zobowią­
zuje to artystę do znacznych odchyleń od zwykłych prawideł; jest to przywi­
lej geniusza jako swoistego rodzaju wybrańca przyrody. Nawet sam twórca 
nie jest w stanie wyjaśnić genezy swoich pomysłów ani przekazać tajemnicy 
procesu twórczego.
Dzieło sztuki zależy jednak nie tylko od genialności twórcy, ale także od 
dotyczącego go sądu smaku, czyli od wyobraźni i  władzy sądzenia. Kant 
twierdzi wręcz, że smak może uchodzić za ważniejszy w rozpatrywaniu sztuk 
pięknych, gdyż tylko dzięki smakowi możemy ocenić, że coś jest piękne, pod­
czas gdy genialność służy raczej ocenie sztuki jako pełnej polotu. To władza 
sądzenia potrafi dostosować wyobraźnię do intelektu, a dla piękna najważ­
niejsze jest właśnie to dostosowanie, „całe bowiem bogactwo wyobraźni nie 
tworzy w  swej pozbawionej praw wolności nic prócz nonsensów”46. Smak 
jako władza sądzenia stanowi pewną dyscyplinę genialności, która – jak się 
45 Zob. W. JaworsKi: „Poezja krzepi umysł…”. Immanuela Kanta myślenie o znaczeniu wyobraźni 
i poezji.  „Kwartalnik Filozoficzny” 1999, T. 27, z. 3, s. 112.
46 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 251.
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okazuje – swą naturalną śmiałość do różnego typu odchyleń musi jednak 
trzymać w ryzach, by dojść do piękna. Jeśli w dziele sztuki, twierdzi Kant, coś 
musiałoby być złożone w ofierze, to właśnie genialność, ponieważ władza są­ 
dzenia, która o przedmiotach pięknych orzeka na podstawie własnych zasad, 
prędzej dopuści do tego, by uszczerbku doznała wyobraźnia w swym boga­
ctwie i  wolności niż intelekt. To władza sadzenia może udzielić genialności 
wskazówek, jak ma tworzyć, by pozostać celową i wprowadzić ład w idee, tym 
samym czyniąc je trwałymi i powszechnie uznanymi. Smak stanowi tę cechę 
twórczości, która zespala wyobraźnię i  intelekt, wydobywając jednocześnie 
polot. Złożony z  tych cech talent pozwala artyście dystansować się wobec 
wszelkich imaginacyjnych, fantazjotwórczych, marzycielskich pułapek wyob­
raźni, które Kant wyraźnie odrzuca, i można wtedy uznać smak za umiejęt­
ność „oddzielania od siebie przedmiotu od jego obrazu, znaku od desygnatu, 
możliwości od istnienia itp.”47
Podział sztuk pięknych ze względu na wyobraźnię
W dziele sztuki, obojętnie, do jakich sztuk pięknych można by je zaliczyć, 
idea musi być wywołana przez pojęcie przedmiotu, różnica zaś polega jedy­
nie na tym, w jaki sposób zostaną one wyrażone: przez myśl, naoczność bądź 
czucie (zmysł słuchu). Z tego względu dzieli Kant sztuki piękne na trzy rodzaje: 
sztukę posługującą się słowem – przede wszystkim poezję, sztukę plastyczną 
– malarstwo i sztukę, polegająca na grze czuć – muzykę.
Wraz z  tym podziałem wprowadzona zostaje również hierarchia sztuk 
pięknych, ze względu na możliwie największą różnorodność form połączoną 
z  jednym pojęciem, tzn. największą możliwość wzniesienia się do poziomu 
idei. Najniżej zatem znajduje się muzyka, ponieważ przemawia ona tylko za 
pośrednictwem wrażeń zmysłowych, bez pojęć i  mimo że wzrusza bardzo 
umysł, to tylko w sposób szybko przemijający. Domaga się z  tego powodu 
częstej odmiany i szybko wywołuje przesyt. Znacznie wyżej stoją sztuki pla­
styczne, w tym malarstwo jako daleko wykraczające w sferę idei, rozszerza­ 
47 W. JaworsKi: „Poezja krzepi umysł”…, s. 112.
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jące przy tym pole naoczności i  zakres wyobraźni. Jest ono, twierdzi Kant, 
„unaoczniającym przedstawieniem pozoru zmysłowego w  kunsztownym 
połączeniu z ideami”48, potrafi także wprawić wyobraźnię w wolną, lecz dosto­
sowaną do intelektu grę i  wytworzyć rzecz, służącą pojęciom intelektu za 
trwały środek ułatwienia zjednoczenia ze zmysłowością. Wrażenia powstałe 
pod wpływem dzieła malarskiego zawsze może wyobraźnia z  powrotem 
przywołać i  swobodnie się nimi bawić. Malarstwo uaktywnia wyobraźnię 
w jej zdolności do odkrywania nowych form, sam artysta zaś wykorzystuje 
wrodzony talent i polot. Kant namawia nie do kopiowania natury, lecz jedynie 
do ukazywania w sztuce form jeszcze nie odkrytych w naturze. Artysta musi 
być oryginalny, zamykając w swym dziele szybko przemijającą grę intelektu 
i wyobraźni; jest wolny w ukazywaniu nowych prawideł, którymi posługuje 
się w swej twórczości.
Naczelne miejsce wśród wszystkich sztuk pięknych zajmuje poezja. Dzieje 
się tak, ponieważ powstanie swe całkowicie zawdzięcza ona genialności 
artysty, zatem najmniej poddaje się jakiemukolwiek kierownictwu czy to 
przepisów, czy przykładów. Wszelkie cele poezji konstytuujące jej swoistość 
i autonomię jako sztuki pięknej określa wyobraźnia. To właśnie poezja, jak 
żadna inna ze sztuk: „Rozszerza umysł przez to, że daje wolność wyobraźni, 
i  w  obrębie danego pojęcia, wśród nieograniczonej różnorodności możli­
wych, zgodnych z tym pojęciem form, ukazuje nam tę, która wiąże jego una­
oczniające przedstawienia z takim bogactwem myśli, jakiemu żaden wyraz 
językowy nie jest zupełnie adekwatny”49. Dzięki poezji można odczuć wolną, 
samorzutną, niezależną od jakichkolwiek determinacji władzę wydawania 
sądów o przyrodzie, takich, jakich ona sama przez siebie nie nasuwa ani zmy­
słowi, ani intelektowi. Potrafi ona „igrać ułudą”, w taki jednak sposób, że nie 
wprowadza w błąd, nie ma bowiem na celu zwodzenia „pięknym pozorem”, 
jako że jest grą celowo przez intelekt użytą. Ponadto w poezji wszystko, co 
się zdarza, jest takie spontaniczne, a sama poezja dąży do tego, by uprawiać 
grę wyobraźni zgodną pod względem formy z prawami intelektu i daleko jej 
do tego, żeby oszukiwać intelekt jakimś zmysłowym przedstawieniem. Dla­
tego też Kant o poezji mówi jak o „krzepiącej umysł”50; ona ukazuje wolność 
48 I. Kant: Krytyka władzy sądzenia…, s. 256.
49 Ibidem, s. 261.
50 Ibidem.
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człowieka dysponującego wyobraźnią, określającą również ideał genialności 
– odpowiednią relację między ideami a pojęciami. Kiedy o wiele później o wy­ 
obraźni jako o królowej wszelkich zdolności pisze Charles Baudelaire, postrze­ 
ga ją, szczególnie w poezji, tak samo jak Kant – jako fundament wszelkiego 
poznania, a jednocześnie obdarza ją niejako intelektualną zdolnością synte­ 
zy i  analizy zjawisk: „Wyobraźnia jest królową prawdy […]. Jest niewątpli­
wie spokrewniona z  nieskończonością. Bez niej wszystkie zdolności, naj­
bardziej nawet niezawodne i  wyostrzone nie istnieją”51. Poeta zawsze 
zapowiada interesującą grę idei, i  robi to w taki sposób, jakby miał zamiar 
uprawiać tylko coś, co stanowi czynność intelektu. Gra wyobraźni i  in­ 
telektu w jego wykonaniu musi wydawać się czymś nieumyślnym, co układa 
się samo z siebie. Sztuka piękna ma potrzebę być wolną, poeta nie może two­ 
rzyć pod żadnym przymusem, ma tworzyć tak, by jego umysł czuł się zara­
zem pobudzony i zaspokojony.
Niewątpliwie Kantowska wyobraźnia, powiązana z  estetyką i  sztuką do 
dziś stanowi bogate źródło inspiracji. Wielość zastosowań pojęcia wyobraźni 
w szeroko pojętym poznaniu i w sztuce jest imponująca i jako taka pobudza 
kolejnych filozofów do przemyśleń na jej temat.
51 Ch. Baudelaire: Rozmaitości estetyczne. Tłum. J. Guze. Gdańsk 2000, s. 250.
Rozdział II
Fantazja jako podstawa poznania świata –  
Arthur Schopenhauer
Fantazja w randze wyobraźni
Schopenhauer posługuje się pojęciem fantazji, nie wyobraźni, ale podob­
nie jak Kant, dostrzega w tej kategorii niezwykłą zdolność poznawczą i kre­
acyjną. Wyobraźnia (fantazja) zyskuje w  jego filozofii dodatkowy, niezwykle 
istotny aspekt, można rzec – egzystencjalny, ponieważ potrafi dać człowie­ 
kowi wytchnienie w cierpieniu, uwolnić go (co prawda tyko na krótko) od popę­
dów kierowanych ślepą wolą i  przemienić z  narzędzia w  podmiot. Fantazja 
odrywa człowieka od przygodności życia i otwiera okno na świat doskonały 
– świat idei.
Używając kategorii fantazji, Schopenhauer daleki jest od rozumienia jej 
jako fikcji czy marzenia, które to Kant przeciwstawiał „wolnej prawidłowo­
ści” wyobraźni. Fantazja nie jest dla niego władzą, przenoszącą nas w świat 
„fantazmatów” przez swą szaloną dowolność form, ale również – podobnie 
jak dla Kanta – władzą poznawczą. Sądzi on, że fantazja to czynnik wspo­
magający poznanie świata, otwierający drogę do najbardziej adekwatnego 
przedstawienia rzeczywistości. Nie bierze ona udziału w  każdym procesie 
poznania, jak to było w teorii Kanta, ale jest siłą pozwalającą w najbardziej 
doskonałej formie poznać świat; jest zarazem czymś, co wychodzi poza poję­
cia intelektu. Według Kanta, wyobraźnia musiała współgrać z  intelektem, 
zaś jej aktywność uwidaczniała się w pełni dopiero w procesie „gry” władz 
poznawczych. Schopenhauer nie zastanawia się nad samą genezą funkcji, 
którą pełni w jego teorii fantazja, uznając ją zaś za istotny składnik poznania, 
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rozszerzający horyzont rzeczywistości, dąży do ukazania efektów i  konse­
kwencji jej działania.
Schopenhauer nie wyjaśnia, dlaczego właściwie używa kategorii fantazji, 
a nie wyobraźni. Wiemy jedynie, że ludzie obdarzeni tą siłą poznawczą mają 
możliwość głębszego wniknięcia w rzeczywistość i tym samym lepszego jej 
zrozumienia. Podział na fantazję i wyobraźnię został jasno wyeksponowany 
w  estetyce właśnie w  XIX wieku, przy czym fantazja została wtedy uznana 
za specyficzną zdolność artystyczną, podczas gdy wyobraźnia – za zdolność 
pozaartystyczną1. Benedetto Croce zakłada wręcz, że „fantazja jest twórcza, 
wyobraźnia natomiast pasożytnicza, zdolna tworzyć zewnętrzne związki, nie 
zaś żywy organizm”2.
Pojęcie fantazji odgrywa niebagatelną rolę w filozofii Schopenhauera, jest 
siłą i funkcją, pozwalającą, by poznanie stało się wolne od wszelkiej subiek­
tywności. Fantazja pozwala uchwycić idee w najczystszej postaci, a tym sa­ 
mym poznać przedmiot w jego najdoskonalszej formie. Jednak fantazja jest 
ściśle związana z  władzą poznawczą podmiotu i  aby w  pełni zrozumieć jej 
aktywność, należy wyjść od analizy poznania jako takiego, określenia, czym 
ono jest, jak również, czym jest podmiot poznający.
„»Świat jest moim przestawieniem« – jest to prawda, która obowiązuje 
w  odniesieniu do każdej żywej i  poznającej istoty, chociaż tylko człowiek 
może ją przywieść do refleksyjnej, abstrakcyjnej świadomości”3. Jest to 
kwintesencja Schopenhauerowskiej filozofii, mówiącej, że świat postrzegany 
przez człowieka jest nieuchronnie uwarunkowany przez podmiot poznający 
i  istnieje wyłącznie dla niego. Cała rzeczywistość w  poznaniu jawi się jako 
przedstawienie (Vorstellung) dla poznającego podmiotu, co więcej – poza 
przedstawieniem, czyli poza umysłem, nie istnieje. Podmiot i przedmiot nie 
są zatem dwoma odrębnymi bytami, lecz dwiema stronami w procesie po­ 
znania.
1 Właściwie już pod koniec XVIII wieku zaczęto rozróżniać te dwie kategorie, przy czym naj­
częściej uważano, że wyobraźnia jest funkcją obszerniejszą, niejako władzą, natomiast fantazja 
jedną z  funkcji tejże władzy, zdolną do tworzenia obrazów w  umyśle lub idei. Nieco później 
Coleridge zakłada, że fantazja jest rodzajem gry w umyśle, cechującym się swobodą i żywotnoś­
cią, wyobraźnia natomiast – zarodkiem wszystkiego, co oryginalne w ludzkim intelekcie. Zob. 
J. enGell: The Creative Imagination Enlightenment to Romanticism. London 1981, s. 174–175.
2 B. croce: Zarys estetyki. Tłum. S. GniadeK. Warszawa 1962, s. 43.
3 A. scHopenHauer: Świat jako wola i przedstawienie. T. 1. Tłum. J. Garewicz. Warszawa 1994, s. 30.
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Ze względu na podział władz umysłowych na intelekt i rozum, jak to czy­
nił również Kant, wszelkie przedstawienia dzielą się na dwa typy: intuicyjne 
i abstrakcyjne. Te ostatnie, występujące tylko u człowieka, tworzy jedna klasa 
przedstawień, tj. pojęcia, poznawane przez refleksję4, natomiast przedstawie­
nia intuicyjne to poznanie naoczne. Taki ogląd jest elementarną postacią po­ 
znania i w nim właśnie przedstawienia stają się przedstawieniami przedmioto­ 
wymi. Dzieje się to w ten sposób, że intelekt odnosi swe wrażenia do jakiejś 
zewnętrznej wobec nich przyczyny, by konstytuować przedmioty, a  doko­
nuje tego, stosując sobie tylko właściwą formę – regułę podstawy do­ 
statecznej. Sam ogląd jednak nie ogranicza się wyłącznie do przedmiotów 
zmysłowych: „Intuicyjny jest wszelki ogląd, zarówno zmysłowy, jak i  czysty, 
a także samowiedza”5. Każdy z tych aktów poznania ukazuje coś innego.
Każda szczególna klasa przedstawień odpowiada wyłącznie tak samo 
szczególnemu określeniu w  podmiocie, czyli władzy poznawczej. Intelekt 
zaś jest subiektywnym odpowiednikiem materii i  tym samym przyczyno­
wości. Pisze Schopenhauer: „Wszelka przyczynowość, czyli wszelka materia, 
a  tym samym cała rzeczywistość jest tylko dla intelektu, dzięki intelektowi 
i w intelekcie”6. Wynika z tego, że naoczność rzeczywistego świata jest pierw­
szym, najprostszym uzewnętrznieniem intelektu i jest to poznanie przyczyny 
ze skutku. Dzięki temu może pojawić się świat jako naoczność w przestrzeni 
i czasie, i jest ona zarazem zmysłowa, jak i intelektualna. Świat zawsze oglą­
dany jest w przestrzeni i w czasie jako przyczynowość i jest w pełni tym, co 
się ukazuje – przedstawieniem, choć sama przyczynowość jest w intelekcie; 
przedstawienie jest zatem uwarunkowane przez intelekt, przez regułę pod­
stawy dostatecznej. „Możliwość poznania świata – twierdzi filozof – odnajdu­
jemy zatem w dwóch warunkach: pierwszym, wyrażając go obiektywnie, jest 
to zdolność ciał do oddziaływania na siebie nawzajem […], jeśli natomiast ni­ 
niejszy warunek wyrazić subiektywnie, to powiemy: intelekt przede wszyst­
kim czyni naoczność możliwą […], drugim jednak warunkiem jest wrażliwość 
4 Refleksja to, według Schopenhauera, rodzaj siły poznawczej i zarazem abstrakcyjne odbi­
cie wszelkiej intuicji w nienaocznym pojęciu rozumowym, którego zadaniem jest uogólnienie 
świata zjawiskowego. Refleksja jest powtórzeniem naocznego świata, lecz w odmiennym mate­
riale, dlatego pojęcia są nazywane przedstawieniami przedstawień.
5 J. Garewicz: Schopenhauer. Warszawa 2000, s. 31.
6 A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 43.
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ciał zwierzęcych lub właściwości pewnych ciał, by mogły być dla podmiotu 
bezpośrednim przedmiotem”7. Najważniejsze wydaje się jednak to, że świat 
jako przedstawienie potrzebuje poznającego podmiotu jako nośnika swego 
istnienia.
Świat jako przedstawienie nie jest światem jedynym, lecz tylko jedną, nie­ 
jako zewnętrzną jego stroną, ma on bowiem także inną stronę, będącą jego 
jądrem, rzeczą samą w  sobie. Jest nią wola (Wille). Poznanie świata jako 
woli odbywa się dzięki skierowaniu świadomości poznającej do wewnątrz, 
przez akt samowiedzy, podczas którego podmiot poznania odkrywa włas­ 
ną identyczność z  podmiotem woli. Dzieje się to za pośrednictwem jego 
ciała. Podmiot poznania zawsze występuje jako jednostka w swej identycz­
ności z ciałem. I właśnie to ciało dane jest na dwa sposoby: w naoczności 
intelektu jako przedstawienie oraz jako coś, co według Schopenhauera, 
jest każdemu znane, czyli jako wola; każdy akt woli jest zarazem ruchem 
ciała, zdobywanym w  akcie samowiedzy. „Gdyby to samouświadomienie 
następowało bezpośrednio, mielibyśmy w pełni adekwatne poznanie rze­
czy samej w  sobie. Ale ponieważ samowiedzę osiągamy dzięki temu, iż 
wola tworzy sobie ciało organiczne, a za pośrednictwem jednej jego części 
– umysłu i dopiero przy jego pomocy odnajduje siebie w akcie samowie­
dzy i poznaje siebie jako wolę, przeto poznanie rzeczy samej w sobie jest 
uwarunkowane”8. Ciało jest uprzedmiotowioną wolą, która stała się przed­
stawieniem, i ta wiedza daje wyjaśnienie zarówno działania ciała pod wpły­
wem motywów, jak i cierpienia spowodowanego obcym oddziaływaniem, 
ale także wiedzę o  istocie każdego zjawiska w przyrodzie, gdyż wszystkie 
są zarazem i  wolą, i  przedstawieniem. Tylko zatem przejaw woli jako for­ 
ma poznania i  jej widoczność podlega regule podstawy dostatecznej, zaś 
sama wola jest bezpodstawna.
Wola sama w sobie jest dążeniem i jest to dążenie nieokreślone, dopiero 
poznanie woli poprzez jakiś przedmiot konkretyzuje ją, ujawniając rzeczy­
wiste dążenia. Ponieważ poza wolą nic nie istnieje, nie można także określić 
jej z  zewnątrz; jej określenie jest zawsze samookreśleniem: „Ślepy pęd, dą­ 
żenie jako istota świata daje się pojąć jako powszechne pragnienie przybra­
nia określonej postaci. Taka jest wewnętrzna treść pojęcia »wola«, daremne 
7 Ibidem, s. 55.
8 Cyt. za J. Garewicz: Schopenhauer…, s. 103.
61Fantazja jako podstawa poznania świata – A. Schopenhauer
byłoby więc pytanie, czemu tak się dzieje”9. Przez samookreślenie, któ­
re jest zarazem wyborem możliwości, wola nabiera cech indywidualnych, 
tracąc tym samym swą wolność na zawsze. Odtąd bowiem jest wcielona 
w  określony przedmiot i  podlega prawom, które nim rządzą. Z  pierwotnej 
wolności zostaje jej tylko mgliste wspomnienie, które, kiedy uformuje się 
świadomość (człowieka), przerodzi się w źródło cierpień. Przy czym wola musi 
dążyć do samookreślenia i w wyborach swych jest absolutnie wolna, dobro­
wolnie poddając się konieczności zewnętrznej. W ten sposób wola ulega zróż­
nicowaniu, pojawia się wielość – świat jednostkowych przedmiotów. Przez 
nie może wola przejawiać swą aktywność, jest to jednak aktywność podda­ 
na prawom zewnętrznym, regule podstawy dostatecznej. I tak na przykład sil­
niejsza wola manifestuje się jako przyczyna, słabsza – jako skutek, cały świat 
zostaje ustrukturalizowany, zasady jej działania zaś komplikują się z każdym 
szczeblem. Im wyższy szczebel obiektywizacji woli, tym większe zróżnico­ 
wanie zjawisk, które obejmuje.
Schopenhauer uważa, że wola jako nieokreślona rzecz sama w sobie, by 
pomyśleć ją obiektywnie, musiała zapożyczyć nazwę i  pojęcie od jakiegoś 
przedmiotu, od zjawiska. Żeby mogła tak zrobić, potrzebne jej było zjawi­
sko najdoskonalsze, tj. najlepiej rozwinięte, bezpośrednio oświetlone przez 
poznanie10, czyli zjawisko, jakim jest wola ludzka. Dzięki temu człowiek jako 
jedyny może bezpośrednio poznać wolę jako taką; jej przyczyna nie tkwi 
w zjawisku, lecz bierze się z wewnątrz, z bezpośredniej świadomości każdego 
człowieka. Tylko człowiek jako podmiot poznający dostrzega, że za pośred­ 
nictwem przedstawienia ukazuje się wola, że wszystkie przedmioty są jedy­
nie zjawiskiem woli, a nie nią samą. W człowieku wola może ujawnić się w peł­ 
ni, zyskując dzięki niemu także narzędzie, by wyrazić swój prymat. Człowiek 
w  ten sposób jest kluczem do zrozumienia przyrody i  świata, gdyż między 
nim a światem występuje stosunek analogii. Wola jest istotą zarówno czło­
wieka, jak i otaczającej go rzeczywistości.
Wola jako ślepe dążenie w  przyrodzie jest zawsze instynktowna. Pozna­
nie przeznaczone jest do spełniania jej zamiarów, jest służebne wobec woli, 
zarówno u  zwierząt, jak i  u  ludzi. Jednak człowiek jako istota, wraz z  którą 
pojawia się namysł i  refleksja, obdarzona rozumem wprowadza również 
 9 Ibidem, s. 38.
10 Zob. A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 189.
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dodatkowo w świat niepewność i zawodność. Wraz z pojawieniem się rozu­ 
mu przejawy woli zostają zahamowane, zanika pewność działania i instynkt, 
pojawia się rozwaga; to wszystko przeszkadza adekwatnej obiektywizacji 
woli, fałszuje ją. Ponieważ zaś wola jest pędem, nieustannym dążeniem, 
a człowiek – wolą, kierują nim nieustanne pragnienia i dążenie do ich zaspo­
kojenia. I jest to typowe dla wszelkich zjawisk przyrody. Ale skoro człowiek ma 
refleksję nad światem, ma również świadomość nieosiągalności zaspokoje­
nia, ponieważ każde zaspokojenie jest punktem wyjścia do nowego dążenia. 
Ta ambiwalencja jego istoty wynika z jego świadomości o nim samym, jako 
będącego zarówno wolą, jak i przedstawieniem. Człowiek, w filozofii Scho­
penhauera, to z jednej strony obserwator, którego interesują jedynie relacje, 
z  drugiej – podmiot, dla którego najważniejsze jest dotarcie do sedna, do 
odrzucenia woli.
Poznanie  „estetyczne”
Człowiek jako byt jednostkowy jest podmiotem poznania w jego odnie­
sieniu do określonego, indywidualnego przejawu woli i w tym sensie jest na 
jej służbie. Tak się dzieje, ponieważ samo poznanie powstało po to, by słu­
żyć woli na różnych szczeblach jej obiektywizacji. Wola jako przeciwieństwo 
poznania zawsze działa w kierunku jego zanieczyszczenia, dąży wyłącznie do 
poznawania stosunków ustanowionych przez regułę podstawy dostatecznej, 
które są tylko pozorem, nietrwałą krystalizacją woli w złudnie samodzielnych 
kształtach11.
Dla Schopenhauera takie poznanie jest poznaniem charakterystycznym 
dla wszystkich zwierząt, a człowiek jako istota doskonalsza nie powinien na 
nim poprzestawać. Jako jedyny bowiem ma zdolność do poznawania woli 
w jej najdoskonalszym przejawie, pozbawionym zupełnie materialnej strony 
i tym samym niepodlegającym prawu przyczynowości. Ta zdolność jest tylko 
pewną predyspozycją i nie każdy potrafi ją rozwinąć; zdolnością tą jest fan­
11 Zob. E. BieńKowsKa: W poszukiwaniu królestwa człowieka. Warszawa 1981, s. 142.
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tazja. Zajmuje ona przez to bardzo silną pozycję, i  to nie tylko w  rozwoju 
człowieka jako podmiotu poznającego, ale głównie jako władza umożliwia­
jąca poznanie najdoskonalszej formy rzeczywistości. Tylko ona potrafi wyjść 
poza granice świata zmysłowego i  osobistego doświadczenia i  dzięki swej 
obiektywności ukazać najdoskonalszą formę przedstawienia – idee. Ujęcie 
jakiejś idei, jej wejście w  naszą świadomość odbywa się, gdy poznanie od­ 
wraca się od własnej woli, czyli w akcie samozaprzeczenia. Aby idee mogły 
się stać przedmiotem poznania, fantazja musi dążyć do zniesienia indywi­ 
dualności człowieka jako poznającego podmiotu. Takie poznanie Schopen­
hauer nazywa czystym bądź też obiektywnym oglądem rzeczy. W takim uję­
ciu zmniejsza się coraz bardziej służebność umysłu wobec woli, a jeśli umysł 
jest na tyle silny, by pominąć stosunki między rzeczami a wolą i uzyskać prze­
wagę – staje przed nim idea, ujęta w poznaniu czystym, do którego doprowa­
dziła fantazja. Ujęta idea jest wyrazem istoty rzeczy, która ukazuje się naocz­ 
nie jako przedmiot, wyrażający się sam przez się, bez jakiegokolwiek stosunku 
do woli; jest  zjawiskiem pełnym i doskonałym.
W przeciwieństwie do Kanta, który twierdził, że idee nie mogą stać się po­ 
znaniem, ponieważ są przedstawieniami bez określonego pojęcia, w związku 
z czym traktował je jako niedające się wyeksponować wyobrażenia, Schopen­
hauer uważa idee za poznanie czyste, doskonałe, choć na wskroś naoczne. 
Dzięki takiej funkcji poznania, jaką jest fantazja, idee można oglądać, pamię­
tając, że zawsze pozostają one zjawiskiem, a nie rzeczą samą w sobie. Idea jest 
bezpośrednią, a więc adekwatną przedmiotowością rzeczy samej w sobie, re­ 
zygnując zaś z  podrzędnych form zjawiska, zachowuje najogólniejszą formę, 
formę przedstawienia w ogóle. Poznanie idei, poznanie czyste jest swego ro­ 
dzaju poznaniem estetycznym, ponieważ głównie dzięki sztuce i  przedmio­ 
tom estetycznym człowiek może poznać idee i  tym samym doznać związa­
nej z  takim poznaniem przyjemności estetycznej. To sztuka udostępnia idee, 
w estetycznej kontemplacji są one najlepiej widoczne. I to estetyczne pozna­
nie, będące kontemplacją, mimo że oparte na zmysłowości, jest również prze­
zwyciężeniem zjawiskowego świata i  dotarciem do prawdy. Kontemplacja 
dla Schopenhauera to stan estetyczny, w  którym podmiot wyrywa kontem­
plowany przedmiot z  czasoprzestrzennych stosunków i  uwarunkowań i  tym 
samym czyni go wyizolowanym reprezentantem naoczności. W postrzeganie 
przedmiotu nie wkradają się żadne dążenia bądź psychologiczne akty i dlate­ 
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go kontemplacja jest stanem błogości, wewnętrznym nastrojem odnoszącym 
się wyłącznie do siebie.
Do pojęcia kontemplacji współcześnie nawiązuje również Martin Seel. 
Uważa, że kontemplacja to specjalna forma postrzegania estetycznego, ale 
nie jego forma podstawowa; właściwie to jeden z przejawów tego poznania. 
Przy czym w odróżnieniu od Schopenhauera sądzi, że kontemplacja zatrzy­
muje się na fenomenach w sposób bezpośredni i najprostszy – czyni to bez 
aktywności wyobraźni i  bez refleksji. Nie wykracza w  żaden sposób poza 
obecność, a  postrzeganie estetyczne jest tu doprowadzone do skrajności. 
W kontemplacji poprzestajemy na czysto zmysłowym jawieniu się przedmio­ 
tu, który sam w sobie stanowi tak wielką atrakcję, że jakiekolwiek dookreśle­
nia stają się zbędne. Sztuka, według Seela, wymaga jednak czegoś ponadto, 
gdyż przedmioty sztuki nie są sprowadzalne do obiektów estetycznych. Dzie­ 
ła sztuki są przedstawieniami, których specyfika polega na tym, że chcą być 
rozumiane w swym performatywnym rachunku, są nastawione na interpreta­
cję, a zatem są obiektami szczególnego rozumienia. Kontemplacja zatem nie 
jest w stanie uchwycić złożoności sztuki12.
Fantazja w artystycznej kreacji
Schopenhauer twierdzi, że poznanie czyste, docierające do idei, najłatwiej 
objawia się w sztuce. Sztuka może ukazać czysty ogląd, będący naocznością, 
poza tym dzieło sztuki nie odnosi się do naszej woli, samo przez się istnie­ 
je tylko dla poznania; istnieje bezinteresownie i tak samo, jak według Kanta, 
nie dąży do żadnego celu. Takie poznanie obiektywne, oczyszczone z wszel­
kich chęci poznanie intuicyjne, jest warunkiem rozkoszowania się przedmio­
tami estetycznymi i warunkiem ich tworzenia. Człowiek jako wola pozostaje 
pod wpływem emocji z jednej strony, ale też posiada czyste przedstawienie 
z drugiej – i te dwie cechy gwarantują możliwość twórczego przedstawienia 
idei oraz zdolność rozkoszowania się tym stanem.
12 Zob. M. seel: Estetyka obecności fenomenalnej. Tłum. K. Krzemieniowa. Kraków 2008, s. 115–
118.
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Przejście od pospolitego poznania relacji do poznania idei następuje nag­ 
le13, mianowicie „kiedy poznanie odrywa się od woli, właśnie przez to pod­
miot przestaje być indywidualnym podmiotem i jest teraz czystym, bezwol­
nym podmiotem poznania […], pogrążony w  kontemplacji nastręczających 
się przedmiotów leży poza związkiem z jakimikolwiek przedmiotami i w tym 
się wyczerpuje”14. W twórczości artystycznej niezbędne jest odcięcie od woli, 
„zagubienie się” w  przedmiocie kontemplacji, wyłączenie siebie jako indy­
widuum, co ma doprowadzić do czystego poznania. Podmiot w tej sytuacji 
staje się artystą, którego świadomość wypełniona jest całkowicie jedynym 
naocznym obrazem i jest w tym stanie czystym, pozaczasowym podmiotem, 
odciętym od woli. Twórczość artystyczna, wykorzystując wyjątkową zdol­
ność, jaką jest fantazja, staje się poznaniem zgłębiającym jedyną prawdzi­ 
wą istotę świata, prawdziwą treść wszelkich zjawisk. Dlatego Schopenhauer 
sądzi, że „sztuki piękne zmierzają w gruncie rzeczy do rozwiązania zagadki 
bytu”15. Stąd bierze się także niebagatelna rola fantazji, ponieważ jest ona 
aktywnością, dzięki której dane jest człowiekowi uchwycenie idei, mimo że 
jest to naiwny język oglądu, jak to określa niemiecki filozof, a  nie poważny 
język refleksji. Jednakże bez fantazji idee byłyby poza zasięgiem człowieka, 
a przy Schopenhauerowskich założeniach również sztuka nie mogłaby zaist­
nieć. Sztuka bowiem jest drogą do uzyskania czystego poznania, które nie­
rozerwalnie związane jest z fantazją. Sam filozof nie definiuje wprost fantazji, 
często mówi o niej jako o pewnej nie do końca określonej zdolności rozsze­
rzania horyzontu poznania, daleko poza granice rzeczywistości. Nie jest ona 
zatem jedynie funkcją poznawczą, ale w  pewnej mierze również sprawczą, 
gdyż tylko za jej pomocą artysta może skonstruować przedmiot, który ujaw­
nia to, co nie jest bezpośrednio dane. Kreacja sztuk pięknych, oprócz samego 
uchwycenia naocznie idei, ma zdolność ich powtarzania i  w  zależności od 
materiału, w  jakim je powtarza, są to sztuki plastyczne, poezja lub muzyka. 
Sama idea pozostaje przy tym niezmieniona, a artysta pozwala nam spojrzeć 
swymi oczami na świat, bo tylko jemu takie specyficzne poznanie jest wro­
13 Do pojęcia „nagłości” nawiązywał też Nietzsche, natomiast jako podstawową katego­
rię estetyczną traktuje ją K.H. Bohrer. Zob. K.H. BoHrer: Nagłość. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 
2005, s. 3.
14 A. scHopoenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 283.
15 Ibidem, T. 2, s. 581.
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dzone. Dzięki fantazji artysta wyrywa przedmiot swej kontemplacji z  nurtu 
zdarzeń, zatrzymując niejako bieg czasu, ma moc, dostępną tylko niewielu 
ludziom – moc geniuszu.
Czyste, artystyczne spojrzenie na świat to spojrzenie genialne, twierdzi 
Schopenhauer. Przedmiotem geniuszu zawsze są idee uchwytywane naocz­
nie, a jego istota polega na sile poznania naocznego; jest to szczególne uzdol­
nienie do estetycznego, czystego poznania. Artysta z  takimi uzdolnieniami 
ogląda inny świat niż wszyscy, wnikając głębiej, dostrzega go obiektywnie, 
czyściej i wyraźniej: „Gdzie mózg ma taką nadwyżkę siły oglądu, by czysty, 
wyraźny, obiektywny obraz świata zewnętrznego ukazał mu się bez celu, 
choć nie przynosi to pożytku zamiarom woli, a w wyższym stopniu je zakłóca, 
a nawet może im przynieść szkodę, tam istnieją przynajmniej zadatki takiego 
odstępstwa od normy, który zwie się człowiekiem genialnym”16. Genialność 
nie jest niczym innym jak najbardziej doskonałą obiektywnością; obiektyw­
nym ukierunkowaniem umysłu, w przeciwieństwie do subiektywnego, skie­
rowanego tylko na wolę. Jest to zdolność czystej obserwacji, wyłamania się 
poznania, które pierwotnie istnieje po to, by służyć woli. Artysta powinien być 
„niezaćmionym okiem świata, i trwania w ten sposób nie przez chwilę, lecz 
tak długo i z taką rozwagą, jaka niezbędna jest do powtórzenia za pomocą 
przemyślanej sztuki, tego, co zostało uchwycone, i »umocnienia« w trwałych 
myślach tego, co migocze w przelotnym zjawisku”17.
Najbardziej istotnym składnikiem geniuszu jest fantazja, która w  pewien 
sposób otwiera artyście oczy na wieczne idee, pozwalając tym samym do­ 
strzec nie to, co przyroda stworzyła, lecz to, co stworzyć chciała. Fantazja jest 
katalizatorem poznania, powodującym takie wzmocnienie siły poznawczej, że 
przekracza miarę potrzebną do służenia woli, i  staje się zwierciadłem istoty 
świata. Fantazja nie jest cechą towarzyszącą geniuszowi, ona go warunkuje. 
Schopenhauer, tak jak to czynił wcześniej Kant, oddziela fantazję jako siłę 
geniuszu od fantazji jako pewnej siły imaginacyjnej, która nie służy poznaniu, 
lecz jest jedynie kaprysem. Dla obydwu filozofów fantazja (wyobraźnia) musi 
spełniać cele poznawcze, uchwytywać formy dotąd niedostrzeżone. Przedmiot 
fantazji musi być, twierdzi Schopenhauer, ośrodkiem idei. Geniusz widzi wię­ 
cej niż zwykły człowiek, dla którego „zdolność poznawcza jest latarnią, która 
16 Ibidem, T. 2, s. 542.
17 Ibidem, T. 1, s. 295.
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oświetla mu drogę, dla geniusza jest słońcem, które objawia świat”18. Arty­
ście, by mógł tworzyć, fantazja jest niezbędna, jej działanie to porządkowanie, 
odmalowanie i dowolne powtórzenie – doskonalenie obrazów życia. Kieruje 
się on zawsze instynktowną koniecznością; umysł oderwany od swego źródła, 
od woli jest u geniusza skoncentrowanym w jednej świadomości światem jako 
przedstawieniem. W pełnym znaczeniu świat może ukazać się dopiero wtedy, 
kiedy umysł uwolniony od woli unosi się swobodnie nad przedmiotami i choć 
nie napędza go wola, jest aktywny w swej pracy. Nie jest to jednak stan per­
manentny, działanie geniuszu to inspiracja, to chwilowe oddzielenie umysłu 
od jego korzeni. Dlatego Schopenhauer mówi o  umyśle, który zdradził swe 
powołanie, choć przez swoje niezwykłe zdolności jest sam dla siebie najlep­ 
szą nagrodą.
W samej naturze tworzenia tkwi bezużyteczność, artysta działa sam z sie­
bie, mówiąc słowami Kanta, tworzenie jest „celowością bez celu”. Kreacja ar­ 
tystyczna jest poznaniem czystym, oderwanym od jakichkolwiek pragnień 
i dążeń. Artysta, który wykonuje czynności pożyteczne i stwarza przedmioty 
użytkowe, takie, którym sprostałby człowiek najzwyklejszy, wyjaśnia Scho­
penhauer, przypomina kunsztowną wazę użytą do gotowania. Samo pozna­
nie, w którym artysta obcuje jedynie z ideami, nie służy żadnemu subiektyw­
nemu celowi, fantazja bowiem przywołuje obrazy przedmiotów, bez żadnego 
odniesienia do woli. Każdy artysta obdarzony fantazją potrafi niejako zaklinać 
duchy, które objawiają mu we właściwym czasie prawdę19.
Poznanie idei jest poznaniem naocznym, odbywającym się pierwotnie 
w obrazach, i z tego względu przeciwstawione zostaje poznaniu rozumowe­ 
mu. Artysta tworzy wskutek inspiracji, chwilowego natchnienia, swobod­
nego drgnienia geniuszu bez żadnej domieszki zamiaru i refleksji. Genialność 
według Schopenhauera, nie idzie w  parze z  dominacją rozsądku jako tzw. 
mądrości życiowej, dlatego genialne jednostki często ulegają gwałtownym 
uczuciom i namiętnościom, powszechnie uważanym za irracjonalne. Przyczy­ 
ną jest przewaga poznania naocznego za pomocą zmysłów nad poznaniem 
abstrakcyjnym, przy czym siła obrazu przyćmiewa bezbarwne pojęcia. Często 
artysta, wyrażając niechęć do zgłębiania relacji i stosunków, będących wyni­
kiem działania reguły podstawy dostatecznej, okazuje ją, twierdzi niemiecki 
18 Ibidem, T. 1, s. 297.
19 Zob. ibidem, T. 1, s. 545.
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filozof, jako niechęć do matematyki. Matematyka i  logika nie dają możliwo­
ści właściwego wglądu, dostarczając jedynie wniosków wysnutych według 
reguły podstawy dostatecznej: „Doświadczenie potwierdziło też, że wielcy 
geniusze w  sztuce nie mają żadnych zdolności matematycznych i  nigdy 
żaden człowiek nie wyróżniał się mocno w obu dziedzinach”20. Można zatem 
sądzić, że Schopenhauer odrzuca zupełnie możliwość wyobraźni naukowej. 
Wyraźne staje się to we wprowadzonym i używanym przez niego pojęciu fan­
tazji, zakładającej ogląd naoczny, wyrażony w obrazach, i służącej wyłącznie 
poznaniu czystemu, odbywającemu się za pośrednictwem sztuki. Poznanie 
naukowe służy wiedzy abstrakcyjnej, ogólnej, pojęciowej, a  tym na pewno 
nie jest poznanie czyste. Geniusz, poznając, zawsze traci z  oczu poznanie 
związku rzeczy, zawsze skupia się nad fragmentem, nie dostrzegając łańcu­
cha przyczynowości. Geniusz jest jak dziecko, dla którego świat jawi się jako 
obce, przez co budzące zainteresowanie widowisko, potrzeba poznawcza 
przeważa nad potrzebami woli: „Geniusz jest geniuszem dzięki temu, że owo 
przeważanie odbioru wrażeń oraz czynności poznawczej, naturalne w dzie­
ciństwie, ciągnie się u niego wbrew normie przez całe życie”21.
Schopenhauer nie jest odosobniony w swym spojrzeniu na sztukę i funk­
cję, jaką w niej pełni fantazja. Podobnie o twórczości artystycznej jako formie 
geniuszu oraz fantazji sądzi Wilhem Dilthey. Uważa, tak jak Schopenhauer, 
że sztuka wykracza poza potoczną rzeczywistość, poza zależności przyczy­
nowe, dlatego jest autonomiczna wobec poznania naukowego i moralności. 
W swej koncepcji fantazji Dilthey podkreśla niezależność zdolności twórczych 
od procesów myślowych; fantazja tworzy bez kontroli świadomości i zamie­
rzeń. Na tym właśnie polega specyfika pojęcia fantazji i artysty geniusza, że 
nawet w tak różnych koncepcjach filozoficzno ­estetycznych, jakie prezentują 
Dilthey i Schopenhauer, są one do siebie bardzo zbliżone. Według Diltheya, 
na twórczość artystyczną wpływa nabyty wcześniej kompleks doświadcze­
nia, indywidualizujący przeżycia i  sposoby obrazowania. Impulsy ze świata 
zewnętrznego są przekształcane pod wpływem struktury psychicznej, wy­ 
pełnionej nabytymi doświadczeniami. Artysta potrafi swoje stany psychicz­ 
ne ująć jako ujawnione w zjawiskach pozapsychicznych, nadać im duszę, i to, 
twierdzi Dilthey, jest podłożem fantazji. Źródło fantazji jest zatem całkowicie 
20 Ibidem, T. 1, s. 299.
21 Ibidem, T. 2, s. 569.
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różne u  obydwu filozofów, natomiast rola, jaką fantazja ma pełnić, okazuje 
się podobna. Fantazja zawsze związana jest ze sferą uczuć, ukazuje przy tym 
aspekty zjawisk ważne dla człowieka. Tylko artysta, posługując się fantazją, 
może odkryć znaczenia dotąd nieujawnione, a ze względu na swe wyjątko­ 
we predyspozycje nazwany jest geniuszem. W swej twórczości przekracza on 
granice wszelkiego doświadczenia, „tworzy typ, który wykracza poza wszel­
kie doświadczenie, a który mimo to pozwala nam lepiej pojmować zwyczajne 
doświadczenie”22.
Piękno
Artysta najłatwiej osiąga stan czystego oglądu, uważa Schopenhauer, 
jeśli same przedmioty wychodzą mu naprzeciw, to znaczy, jeśli określone 
i wyraźne ich postacie reprezentują najmocniej ich idee. Stan taki wiąże się 
z pewnym uczuciem estetycznym, przez które objawia się piękno; tym uczu­
ciem jest przyjemność. Każdy człowiek, który dostrzega dzięki przedmiotom 
idee i przenosi się z poznania relacji i praw przyczynowości w kontemplację 
estetyczną, staje się czystym podmiotem, na który działa piękno. A wszystko 
to odbywa się za pośrednictwem fantazji, która ma zdolność przywoływania 
tylko tego, co obiektywne. Właściwie każda rzecz może być piękna, jeśli tylko 
używając fantazji, oglądamy ją obiektywnie i bez woli. Ale przedmioty różnią 
się między sobą zdolnością ukazywania zindywidualizowanych w nich idei. 
Piękno w  najczystszej postaci można uchwycić, kiedy sam przedmiot „wy­ 
chodzi nam naprzeciw”, ułatwiając oglądanie idei, a wręcz zmuszając do jej 
uchwycenia. W tym wymiarze za pośrednictwem piękna podmiotowi towa­
rzyszy doświadczenie o charakterze granicznym wobec rzeczywistości. Do­ 
świadczenie to jest pozorem o tyle, o ile wyrywa nas z przyrodniczej rzeczy­
wistości, uwalnia od woli, daje wytchnienie, ale nie złudzenie. W tym sensie 
piękno odnosi nas do prawdy.
Objawionemu w przedmiocie pięknu zawsze towarzyszy poznanie, uchwy­
cenie przez podmiot idei. Ujawnione piękno jest zatem korelatem idei i czyste­ 
22 W. diltHey: Pisma estetyczne. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 1982, s. 6.
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go podmiotu, czyli odniesieniem pewnego wyobrażenia wyłącznie do pod­
miotu. Wyłania się stąd wyraźna zbieżność z  Kantem, który również w  pięk­
nie dostrzegał relację wyobrażenia do podmiotu, a nie do przedmiotu. Sądził, 
że chociaż doświadczenie piękna odsłania pewną prawdę, nie jest to jednak 
prawda obiektywna. Schopenhauer uważa inaczej. Piękno odsłania prawdę, 
bo odsłania najdoskonalszą formę zjawiska, najbardziej adekwatne przedsta­
wienie woli i  tym samym świat na najwyższym szczeblu jej obiektywizacji. 
Poznanie „estetyczne”, będące czystym, jest najwyraźniejsze, dlatego też to­ 
warzyszy mu estetyczna przyjemność: „Kiedy jakiś przedmiot nazwiemy pięk­
nym, wyrażamy przez to, że jest on obiektem naszej obserwacji estetycznej, 
w czym zawierają się dwie rzeczy, mianowicie, z jednej strony, że na jego widok 
stajemy się obiektywni, tj. że obserwując go, nie uświadamiamy się już sobie 
jako jednostki, lecz jako czyste bezwolne podmioty poznania; z  drugiej zaś 
strony, że poznajemy w przedmiocie nie pojedynczą rzecz, lecz idee, co może 
nastąpić o  tyle, o  ile nasza obserwacja przedmiotu nie podlega regule pod­
stawy dostatecznej, nie śledzi jego odniesienia do czegokolwiek poza nim”23.
Każda rzecz ma dla Schopenhauera osobliwe piękno, ze względu na różne 
stopnie uprzedmiotowionej w  nich woli. Każdą zatem, nawet najbłahszą, 
można oddać w dziele sztuki, ponieważ wyrażając idee, będzie ona postrze­
gana jako piękna. Jednakże tak jak istnieją szczeble uprzedmiotowienia woli, 
tak też istnieje hierarchia piękna. Im wyższy szczebel obiektywizacji woli, tym 
piękno ma większe znaczenie. W ten sposób postać ludzka jest dla Schopen­
hauera najwyższym przedmiotem sztuki, ponieważ najdoskonalej objawia 
wolę. Hierarchia piękna związana jest także z uczuciem przyjemności, której 
źródło tkwi albo w ujęciu poznanej idei, albo w spokoju ducha uwolnionego 
od pragnień. Okazuje się, że pierwszeństwo jednego lub drugiego zależy 
właśnie od tego, czy uchwyconą ideą jest wyższy czy niższy szczebel przed­
miotowości woli. Przy estetycznej obserwacji natury nieorganicznej przeważy 
przyjemność czystego, wyzwolonego od woli poznania. Jeśli zaś przedmio­
tem takiej obserwacji są ludzie, przyjemność polega raczej na obiektywnym 
uchwyceniu idei, które są najwyraźniejszymi objawami woli i najdoskonalej 
pokazują jej istotę.
23 A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 328.
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Wzniosłość
Kontemplacja estetyczna, za której pośrednictwem oddziałuje na nas 
piękno, odrywa nas od woli, czyniąc tym samym podmiotami czystymi. Ale 
kiedy przedmioty objawiające idee uzyskują przewagę nad ludzką wolą, tzn. 
budzą w  niej lęk, który ulega jednak sile poznania, odrzucając tym samym 
wolę, to przedmioty takie Schopenhauer nazywa wzniosłymi. Budzą one 
lęk swą potęgą oraz  wielkością, mimo to podmiot będący obserwatorem 
„nie zwraca uwagi na narzucający się tu wrogi stosunek do swej woli, lecz 
chociaż postrzega go i  uznaje, świadomie się od niego odwraca i  odrywa 
gwałtem od swej woli i  jej stosunków, a  poświęca wyłącznie poznaniu”24. 
Fantazja, która udostępniła obiektywne poznanie, prowadzące do kontem­
placji, czyni obserwatora czystym i  wolnym od woli, a  tym samym wolnym 
od wszelkich relacji, budzących lęk. W  ten sposób czysty podmiot, zajmu­
jący się wyłącznie ideami, wznosi się ponad samego siebie, ponad swoją wolę 
i wszelką wolę świata i tym samym wypełnia go uczucie wzniosłości. Wznio­
słym zatem nie jest sam przedmiot, lecz, tak samo jak było u  Kanta, pod­
miot, który został owładnięty jego ideą wbrew woli. Piękno niepostrzeżenie 
eliminuje ze świadomości wolę i  służebne wobec niej poznanie, natomiast 
wzniosłość to świadome, nagłe oderwanie od związków z  wolą, wzniesienie 
się ponad nie25. Różni ją od piękna gwałtowność i świadomość aktu oderwania 
się od woli.
W Kanta koncepcji wzniosłości wyobraźnia rozszerzała się do granic możli­
wości, by przedstawić nadzmysłową ideę, co było dla niej niewykonalne, więc 
jej usiłowania zawsze kończyły się niepowodzeniem. Schopenhauer nie sta­
wia fantazji w  konflikcie z  ideami, ponieważ tylko dzięki niej mogą się one 
w pełni objawić. Konflikt dostrzega w czym innym, mianowicie w samej woli, 
w  jej sile, dzięki której pragnie ona wyjść ponad poznanie, co – tak jak dla 
Kantowskiej wyobraźni – również kończy się bezowocnie. Aby dobitnie uka­
zać uczucie wzniosłości, przewagę poznania nad wolą, Schopenhauer podaje 
24 Ibidem, T. 1, s. 317.
25 Podobnie kategorię wzniosłości traktuje Schiller – jako wyjście ze świata zmysłowego, 
epifanie, gwałtowne zdarzenie i wstrząs. Zob. F. scHiller: Listy o estetycznym wychowaniu czło‑
wieka i inne rozprawy. Tłum. I. KrońsKa, J. proKopiuK. Warszawa 1972, s. 182–184.
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następujący przykład: „Przyroda w burzliwym ruchu […] niesamowite, nagie 
nawisy skalne, których nagromadzenie ogranicza widok; szumiące, spie­
nione wody; pustka zupełna; jęk wiatru w parowach. Nasza zależność, nasza 
walka z wrogą przyrodą, nasza wola ugięta przed nią ukazuje się nam teraz 
naocznie; dopóki jednak nie zdobywa przewagi osobiste udręczenie, dopóki 
trwamy w oglądzie estetycznym, dopóty przez tę walkę w przyrodzie, przez 
ten obraz ugiętej woli przeziera czysty podmiot poznania i niewzruszony, nie­
zaangażowany chwyta spokojnie idee w  tych właśnie przedmiotach, które 
dla woli są groźne i przerażające. Na tym kontraście polega właśnie uczucie 
wzniosłości”26.
W swym ujęciu wzniosłości jako przewagi poznania idei – najdoskonalszej 
formy zjawisk nad wolą Schopenhauer mógłby być poniekąd prekursorem 
koncepcji wzniosłości postmodernistycznej. Tyle że wzniosłość nie odsyła we­ 
dług niego do czegoś nieprzedstawialnego, co można jedynie pojąć. Pojęcia 
są tylko cieniem obrazów zmysłowych. Poznanie idei dzięki władzy przedsta­ 
wiania nie jest niewykonalne i bezsilne, znika zatem również to, o czym pisał 
Lyotard – nostalgia za obecnością. Władza pojmowania nie jest w  filozofii 
Schopenhauera priorytetem, raczej ogląd i  intuicja są siłą, która wyprzedza 
rozum. O  pojęciach rozumu tak pisze: „W  sztuce, gdzie pojęcie jest jałowe, 
produkuje martwe, sztywne, zmanierowane, poronione płody”27. Wzniosłość 
nie jest także kombinacją przyjemności i bólu28, rozum bowiem nie wyprzedza 
przedstawienia, a obrazy dane przez fantazję nie muszą być nieprzystawalne 
do pojęć. Kontemplacja estetyczna związana jest wyłącznie z przyjemnością 
czerpaną z czystego oglądu idei. Sztuka, jeśli pociesza, to w sposób ukazu­
jący siłę człowieka, który w momencie poznania idei nie tęskni za niczym, jest 
wolny. Tylko on ma władzę zdolną przeciwstawić się wszechogarniającej woli, 
a oprócz niej nic mu nie stoi na drodze. W poznaniu estetycznym podmiot 
nie dąży również do jakiejkolwiek jedności, poszczególne, indywidualne idee 
jako naoczne są fragmentami rzeczywistości, dając przy tym poznanie pełne 
i adekwatne.
26 A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 321.
27 Ibidem, s. 116.
28 Zob. J. ­F. lyotard: Odpowiedź na pytanie: co to jest postmodernizm?. Tłum. M.P. marKowsKi. W: 
Postmodernizm. Antologia przekładów. Red. R. nycz. Kraków 1997, s. 60.
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Dzieło sztuki
Celem sztuk pięknych jest ułatwienie poznania idei. Ponieważ są one za­ 
wsze naoczne, ich przekazanie może odbyć się tylko drogą oglądu i  jest to 
droga sztuki: „Kogo zatem wypełnia po brzegi jakaś idea, pisze Schopenhauer, 
ten ma prawo wybrać sobie sztukę celem jej przekazania”29. Sztuka bowiem 
jest oglądaniem, powtarzaniem i  przedstawianiem w  konkretnym dziele 
uchwyconej idei. Idea zawsze poprzedza dzieło, jest jego zalążkiem i  źród­ 
łem, ukazanie jej zaś należy do roli artysty. Artysta w  dziele sztuki ujawnia 
piękno w takim natężeniu, że jego przedstawienie przewyższa naturę. Dzieje 
się tak, ponieważ posiada on dar, zdolność antycypowania natury, przedsta­
wiania tego, co chciałaby stworzyć. To, co w przyrodzie jest niedopowiedzia­ 
ne, czego nie udało jej się zrobić takim, jakim chciała, zostaje niejako dokoń­
czone przez artystę. Poznając idee, rozumie on naturę w pół słowa i potrafi 
ją dopełnić. I właśnie dzięki tym wyjątkowym cechom, sądzi Schopenhauer, 
„mógł genialny Grek odkryć pierwotny typ postaci ludzkiej i ustanowić kanon 
szkoły rzeźby; i tylko dzięki takiej antycypacji możemy też wszyscy dostrzec 
piękno tam, gdzie w pojedynczym przypadku udało się naprawdę naturze”30. 
Taka antycypacja nazwana została przez niemieckiego filozofa ideałem. Jest 
to idea, która po części poznana została a  priori jako uzupełnienie tego, co 
wcześniej zostało dane przez naturę. Artysta może poznawać a priori, ponie­
waż sam także jest i naturą, tj. obiektywizującą się wolą.
Dzieło sztuki, by zaistniało w  pełni, domaga się również odbiorcy, który 
przyczynia się do wydobycia na jaw idei w nim zawartej. Przeżycie estetyczne 
jest inne dla każdego, z  dzieła pojmujemy tyle, na ile pozwalają nam zdol­
ności, a  te u  każdego są inne. Odbiór dzieła jest możliwy wyłącznie dzięki 
fantazji, ona jest warunkiem estetycznego oddziaływania i niejako prawem 
sztuk pięknych. Dlatego dzieło sztuki nigdy nie daje zmysłom wszystkiego, 
daje tyle, na ile pozwala fantazja odbiorcy i twórcy. Sztuka jako poznanie idei 
jest zbyt wzniosła, by mogła przedstawić wszystko w zmysłowych obrazach, 
dlatego współdziałanie fantazji odbiorcy okazuje się rzeczą tak ważną; ona 
musi odsłonić to, co zmysłom niedostępne. Zostawienie miejsca dla fantazji 
29 A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 2, s. 582.
30 Ibidem, T. 1, s. 347.
74 Część pierwsza: Wyobraźnia w funkcji poznawczej
jest właściwie warunkiem sztuk pięknych. Tam, gdzie nie ma pola dla niej, tam 
nie ma również dzieł sztuki. Najlepsze z nich tworzy się przez inspirację, nagłe 
natchnienie, bez żadnego zamiaru czy refleksji (już sama fantazja wyklucza 
wiedzę pojęciową); tylko wtedy mogą na nas w pełni oddziaływać, sprawiać 
nam czystą przyjemność. Natomiast te dzieła, nad którymi długo i w przemy­
ślany sposób pracowano, gdzie zamiar i wybór mają znaczny udział, uważa 
Schopenhauer, kryją w  sobie zawsze domieszkę płycizny i  nudy, zakłóca­
jąc tym samym przyjemność. Ograniczenie refleksją nie sprzyja twórczości, 
„matką sztuk pięknych jest nadmiar”31.
Wszystkie sztuki piękne dążą do uwyraźnienia przedmiotowości woli, lecz 
w różnych sztukach odbywa się to na różnych szczeblach jej widoczności. Naj­
niższy szczebel przedmiotowości woli stanowi dla Schopenhauera architek­
tura, przedstawiająca idee ciężaru, sztywności, twardości – pierwszych, nie­
jasnych uwidocznień woli. Dzieło architektury pozostaje zawsze masą ciążącą 
ku uprzedmiatawiającej woli. Architektura jest najmniej uduchowioną sztuką 
ze wszystkich. W jej dziełach przemawiają do nas nie tylko forma i symetria, 
lecz zasadnicze siły przyrody, będące pierwszymi ideami, ale też najniższymi 
szczeblami przedmiotowości woli. Architektura poza tym wymaga przemy­
ślanego planu, wiedzy pojęciowej, co według Schopenhauera znacznie ogra­
nicza fantazję. Na dodatek jest uwikłana w zjawiska. Przyjemność estetyczna 
wiąże się tu nie tyle z obiektywnym poznaniem idei, ile z możliwością wyzwo­
lenia od woli i osiągnięcia statusu czystego podmiotu. Architektura tym różni 
się od innych sztuk, że daje nie naśladownictwo, ale przedmiot, nie powtarza 
poznanej idei, ale sprawia, że rzeczywisty, indywidualny przedmiot staje się 
wyraźnym i doskonałym wyrazem swej istoty.
Wyższy szczebel przedmiotowości woli stanowi malarstwo – dla Scho­
penhauera przede wszystkim historyczne – oraz rzeźba. Ukazują one najdo­
skonalsze piękno – piękno ludzkie, ideę człowieka w ogóle. Dzieła malarskie 
tworzy się zawsze wskutek antycypacji piękna, objawienie istoty tego piękna 
jest celem sztuki. Wydaje się, że taki pogląd na sztukę najlepiej odzwier­
ciedla sztuka renesansowa, jednak również niektórzy twórcy barokowi czy 
też romantyczni bardzo trafnie oddają Schopenhauerowskie założenia. Na 
przykład El Greco w znacznej części swych obrazów mógłby być typowym 
przykładem artysty, jakiego przedstawia Schopenhauer. Najważniejszymi dla 
31 Ibidem, T. 2, s. 587.
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niego środkami wyrazu są barwa i światło, głównym tematem zaś – człowiek. 
Jeden z historyków sztuki Michał W. Ałpatow tak o nim pisze: „El Greco tak 
ukazywał ludzi, jak gdyby właśnie otwierała się przed nimi jakaś tajemnica. 
Ich cierpienia przynoszą im radość, chętnie ulegają przemocy, ze słodyczą 
zapominają o sobie: taka jest droga, która wiedzie ich do szczęścia wyższego 
rzędu”32. Człowiek przez niego uchwycony często zatraca znaczenie głów­
nego uczestnika zdarzenia, El Greco bardziej stara się uchwycić pewną ideę 
ukazującą człowieka niż jego samego jako konkretną już postać; znamiona 
osobowości są tu zwykle przytłumione.
Co ciekawe, Schopenhauer także przyrównuje sztukę i jej dzieła do słońca. 
Jest ono światłem, korelatem i  warunkiem wyraźnego i  pełnego poznania 
naocznego. Często właśnie światło powoduje, że dostrzegamy piękno w po­ 
znaniu naocznym i tym samym odczuwamy rosnącą przyjemność estetyczną. 
Światło, współgrając z fantazją patrzącego, objawia niejako istotę rzeczy, ideę. 
Dotyczy to przede wszystkim malarstwa, ale też architektury. Dzieła te „stają 
się podwójnie piękne w pełnym świetle słonecznym […]. Stąd też dla piękna 
dzieła architektonicznego trzeba uwzględnić szczególnie działanie światła”33. 
To ono „odciąża” architekturę. Malarstwo natomiast charakteryzuje się dodat­
kowo niezależnym pięknem w harmonii barw i świateł.
Malarstwo w swej możliwości ukazania idei plasuje się zatem dosyć wy­ 
soko, ale już tzw. sztuka słowa – poezja wyraźnie traci na znaczeniu. Nie jest, 
jak wcześniej w  koncepcji Kanta, królową sztuk, ukazuje bowiem pewną 
trudność – może przekazać słowami jedynie abstrakcyjne pojęcia i  dopie­ 
ro odbiorca przy współudziale swojej fantazji może poprzez pojęcia ujrzeć 
idee i indywidualnie je odczytać. Fantazja jest tu materiałem, w którym poe­
zja ukazuje swe obrazy. Poeta jako twórca potrafi znaleźć takie połączenie 
pojęć, by stworzyć konkret, przedstawienie naoczne. To właśnie jest zada­
niem poezji, zaś jej przedmiotem powinno być działanie ludzkie i  ludzkie 
doświadczenie.
Ale sztuka osiąga kulminację w jeszcze innym punkcie – w muzyce. Jest 
to rodzaj twórczości przewyższający wszystkie inne, wzbijający się na nie­
dostępne dla pozostałych wyżyny. O ile poezja i sztuki plastyczne uwikła­ 
ne są w  zjawiskowe kształty świata, muzyka przebija się przez zjawiska, 
32 M.W. ałpatow: Historia sztuki. T. 3. Tłum. M KurecKa, W. wirpsza. Warszawa 1984, s. 166.
33 A. scHopenHauer: Świat jako wola…, T. 1, s. 337.
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docierając tym samym do rzeczy w sobie – do woli. Nie ukazuje ona idei, 
ale sam ruch na najwyższym stopniu ogólności, przed jakimkolwiek prze­ 
jawem woli. Muzyka wyraża wyłącznie najgłębszą istotę świata w  języku, 
którego rozum nie pojmuje. Ewa Bieńkowska twierdzi nawet, że przez tak 
ujętą koncepcję muzyki w  filozofii Schopenhauera wyraził się z  wyjątko­ 
wą mocą i konsekwencją odczuwany już przez romantyków kryzys słowa: 
„W przestrzeni pędu, bezkształtu, pragnienia słowo niewiele ma do roboty 
– pozostaje więc dźwięk muzyczny, będący czystym ruchem emocji, ponad 
wszelkimi określonymi rzeczami”34. Muzyka niczego nie przedstawia, pomi­
ja nawet idee, ponieważ jest bezpośrednim uprzedmiotowieniem woli i jej 
odbiciem. Najłatwiej też pobudza naszą fantazję, która próbuje kształtować 
ten widmowy świat; oddziaływanie estetyczne muzyki jest najsilniejsze. 
Świat to jakby wcielona muzyka, uważa Schopenhauer, która w dźwiękach 
wyraża jego istotę.
Schopenhauerowska sztuka w  ogóle, zauważa Bieńkowska, choć w  mu­ 
zyce najwyraźniej, odrealnia całą rzeczywistość, przecinając związki z życiem 
i unicestwiając materię. Jest przez to być może zbyt nagłym i  tylko krótko­ 
trwałym (w przeciwieństwie do nirwany), ale jednak – wyzwoleniem. Podob­ 
ne rozumienie roli sztuki, ale przy zupełnie różnych założeniach można od­ 
naleźć w filozofii J. ­P. Sartre’a, dla którego wyobraźnia sama z siebie jest już 
pewną formą nicości i przez to również wyzwoleniem od otaczającego świata 
rzeczy.
34 E. BieńKowsKa: W poszukiwaniu królestwa…, s. 148.
Rozdział III
Wyobraźnia w symbiozie z wolnością –  
Jean ‑Paul Sartre
Wyobraźnia w formie świadomości
Wyobraźnia w koncepcjach zarówno Kanta, jak i Schopenhauera stanowiła 
pewien składnik poznania, dzięki któremu uzyskiwało ono specyficzną funk­
cję: wynajdywania doskonalej formy, jakiej dotąd w przyrodzie nie wykryto, 
bądź też uchwytywania najdoskonalszej formy zjawiska – idei. Wyobraźnia 
nie była autonomiczna w  swym działaniu, ponieważ zawsze pozostawała 
w relacji do poznania jako jego ważny czynnik, mogący to poznanie uczynić 
estetycznym. Wraz z XX wiekiem zmienia się postrzeganie nie tylko wyobraź­ 
ni, ale także sztuki i samego artysty, co dobitnie ukazuje fenomenologiczna 
teoria Jeana­Paula Sartre’a. Sztuka przestaje być piękna (choć Sartre nadal 
o pięknie mówi), artysta nie jest już geniuszem – ale wyobraźnia nie przestaje 
być składnikiem poznawania świata i kreowania sztuki, czyniąc z artysty sa­ 
moświadomego, wolnego człowieka.
Sartre, opisując wyobraźnię, nadaje jej wysoką rangę zarówno w estetyce, 
jak i w całym swoim systemie filozoficznym, jednakże nie wkłada jej w cało­
kształt poznania i nie czyni jej katalizatorem w uzyskaniu poznania doskonal­
szego. Wyobraźnia to odrębna funkcja „poznawcza”, odmienna od percepcji 
przedmiotów zewnętrznych, wyobrażenie nigdy nie jest treścią świadomości 
jako takiej. Kiedy francuski filozof pisze o kategorii wyobraźni, sprowadza ją 
właściwie do funkcji dużo obszerniejszej – do teorii świadomości wyobraża­
jącej, całkowicie różnej od świadomości percepcyjnej, choć na swój sposób 
analogicznej. Jedna i druga bowiem wymaga aktywnej postawy podmiotu 
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w  odczytywaniu bądź nadawaniu znaczenia przedmiotom. Świadomość 
nie byłaby zdolna do wytworzenia obiektu wyobraźni, gdyby nie sytuował 
się on w określonej relacji do rzeczywistego świata. Rzecz wyobrażona jawi 
się świadomości inaczej niż rzecz postrzegana. Podczas gdy percepcja kon­
stytuuje się jako świadomość aktualnego istnienia swego obiektu, wyob­
rażenie jest świadomością nieobecności swego obiektu. U  podstaw wy­ 
obrażenia leży negatywna, nihilująca aktywność świadomości.
Analiza struktury wyobrażenia, będącego świadomością określonej relacji 
między wyobrażonym przedmiotem a obiektywnym bytem świata, prowadzi 
– zdaniem Sartre’a – do wniosku, że ontologicznym warunkiem świadomo­
ści wyobrażającej jest istnienie człowieka w  sytuacji przeżywanej jako brak 
czegoś lub kogoś. Takie przeżycie motywuje pojawienie się obiektu wyob­ 
rażenia, ukazując jednocześnie, że autonomiczny byt świata oraz istnienie 
człowieka są zjawiskami pierwotnymi. Wyobraźnia w ujęciu Sartre’a jest for­ 
mą świadomości i mimo że jest to forma bardzo specyficzna, konstytuująca 
swój przedmiot jako nieobecny, jako świadomość pełni takie same funkcje jak 
każda inna świadomość.
Świadomość nie jest bytem substancjalnym, a  to znaczy, że znajduje się 
poza sferą działania praw przyrody. Sartre jako fenomenolog usuwa ze sfery 
świadomości dualizm zjawiska i rzeczy w sobie; zjawisko nie odsyła do ukrytej 
noumenalnej realności. Świadomość w takim rozumieniu jest w swej struk­
turze zawsze intencjonalna. Intencjonalne akty świadomości są skierowane 
bezpośrednio na zewnątrz siebie, ku przedmiotowi. Sama świadomość jest 
ruchem do obiektu zewnętrznego wobec czynności umysłu. Świadomość za­ 
tem jest transcendencją – wykraczaniem poza siebie, do przedmiotu różnego 
od niej. Poznanie jakiegokolwiek przedmiotu jest bezpośrednio ku niemu 
zwrócone, to w  nim znajdują się postrzegane jakości. Dlatego żadne treści 
świadomości nie mogą stanowić obiektu poznania. Między przedmiotami 
i świadomością nie zachodzi jakiekolwiek pośrednictwo, przedmiot dany jest 
wyłącznie bezpośrednio.
W swej koncepcji świadomości intencjonalnej Sartre wyraźnie nawiązuje 
do antynaturalistycznej koncepcji świadomości reprezentowanej przez Ed­ 
munda Husserla, który uważa, że każdemu poznającemu podmiotowi dana 
jest wielorakość odniesień intencjonalnych. W ten sposób przy spostrzeżeniu 
zewnętrznym nie dostrzegamy od razu całego przedmiotu, ale tylko jego po­ 
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szczególne profile, nie gubiąc przy tym całości. Jednorazowy akt spostrze­
żenia charakteryzuje się fragmentarycznością, ale zawsze ma coś, co Husserl 
nazywa intencjonalnym horyzontem odsyłania: „Do każdego spostrzeżenia 
zewnętrznego należy więc na przykład nawiązywanie właściwie spostrzega‑
nych stron przedmiotu spostrzeżenia do stron współdomniemywanych, jesz­
cze nie spostrzeganych”1. Obiekt percepcji, zgadza się Sartre, uobecnia się 
w nieskończonej serii zmiennych zjawisk, z których każde odsyła do następ­
nego, a mimo to możemy go uchwycić od razu jako całość, której przysługuje 
identyczność i ciągłość. To wszystko dzieje się w intencjonalnym akcie świa­
domości, który wyposaża różne dane zjawiskowe w to samo znaczenie. To, co 
istotne – świadomość jest ruchem ku przedmiotowi, ale sam przedmiot jest 
na zewnątrz świadomości, istnieje całkowicie niezależnie od niej.
Świadomość nie stanowi podstawy bytu rzeczy, jest tylko źródłem sensu 
rzeczy. Sartre twierdzi, że chociaż byt jest wyłącznie fenomenalny i za prze­
jawem, zjawiskiem nic się nie ukrywa, to jednak bytu zjawiska nie można zre­
dukować do zjawiska istniejącego wyłącznie o  tyle, o  ile jest ono spostrze­
gane. Istnienie świata zewnętrznego nie jest dla niego problemem, ponieważ 
zakłada świadomość, której struktura intencjonalna każde przeżycie i zjawi­
sko odsyła do bytu, będącego ontologicznym warunkiem świadomości, ist­
niejącego niezależnie od niej i przed jakimkolwiek poznaniem. Wraz z istnie­
niem świadomości w koncepcji Sartre’a „dany jest świat zewnętrzny nie jako 
noematyczny korelat egzystencjalnie relatywny względem intencjonalnych 
aktów sensotwórczych i aktów poznawczych, lecz jak przedmiotowe tło i byt 
– fundament, bez którego świadomość pozbawiona ontologicznego oparcia 
uległaby unicestwieniu”2.
Świadomość i  świat zewnętrzny to dwa odrębne porządki, wynikające 
z  pierwotnej różnicy samego bytowania świadomości i  rzeczy. To rozdzie­ 
lenie okazuje się również wiele mówiącą wskazówką w  ukazaniu możliwo­ 
ści i  funkcji, jaką pełni wyobraźnia jako świadomość wyobrażająca. Każda 
świadomość zawsze odnosić się musi do przedmiotu istniejącego poza nią 
samą. Każdy zaś przedmiot zewnętrzny, ku któremu transcenduje, jest zu­ 
pełnie różnej struktury bytowej. Przede wszystkim jako zakotwiczony w rze­
czywistości jest bytem ‑w ‑sobie (en ‑soi), do tego stopnia, twierdzi Sartre, że 
1 E. Husserl: Medytacje kartezjańskie. Tłum. A. waJs. Warszawa 1982, s. 64.
2 W. GromczyńsKi: Człowiek, świat rzeczy, Bóg w filozofii Sartre’a. Warszawa 1969, s. 67.
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nie można wyobrazić sobie pełni bardziej całkowitej i  zamkniętej. Jest za­ 
tem niezmiennie z  sobą tożsamy i  zupełnie nieprzenikniony dla samego 
siebie – nieprzejrzysty, masywny, całkowicie zanurzony w  swym bycie; jest 
syntezą siebie z sobą. Najbardziej adekwatna do jego określenia jest zasada 
identyczności: jest doskonałą zbieżnością siebie z  sobą, nie można o  nim 
powiedzieć nic ponad to, że jest. Dzięki temu prezentuje wyłącznie pełnię 
pozytywności i  nieustanną równowagę. Zresztą wszystkie określenia, jakie 
przypisuje się temu bytowi, zostają wprowadzone przez ludzką aktywność, 
gdyż byt po prostu jest i nic ponadto.
Całkowita tożsamość, pozytywność bytu ‑w ‑sobie jest opozycyjna wzglę­
dem negatywności, jaką stanowi byt ‑dla ‑siebie (pour ‑soi). Świadomość nigdy 
nie jest tożsamością, zawsze pozostaje rozdwojona na zjawisko świadomości 
i przeżycie tego zjawiska; jedno odsyła do drugiego. Z tego powodu świado­
mość nigdy nie jest w pełni sobą, zawsze do czegoś odsyła, ku czemuś dąży – 
jest negatywnością, wydobywaniem nicości (le Néant). Dlatego Sartre mówi, 
że jest ona „tym, czym nie jest, i nie jest tym, czym jest”3. Ta dość enigma­
tyczna formuła jest wynikiem założenia, że świadomość w  odróżnieniu od 
bytu rzeczy nie posiada istnienia substancjalnego i  istnieć może wyłącznie 
jako projekcja możliwości w przyszłość; jest to ciągły proces neantyzacji. Byt‑
 ‑dla ‑siebie może funkcjonować tylko poza sobą, dlatego jest pierwotnie zało­
żonym brakiem bytu. Świadomość jako intencjonalna zawsze ujawnia jakiś 
byt, który nią nie jest, a jednocześnie sama nie jest żadną z ukazanych przez 
siebie rzeczy. Jest zatem negacją konkretnego bytu, powstającą jako niedo­
statek aktualnie danego bytu ‑w ‑sobie. Pojawienie się świadomości, bytu ‑dla‑
 ‑siebie jest zdarzeniem, które „nawiedza” byt ‑w ‑sobie i użycza mu charakteru 
fenomenu wraz z wszystkimi cechami i znaczeniami. Świadomość bez bytu 
rzeczy byłaby jak kolor bez kształtu; świadomość zawsze musi być świado­
mością czegoś.
Byt ‑w ‑sobie natomiast zostaje w koncepcji Sartre’a określony jako zbytecz­
ny, przypadkowy, przez co absurdalny. Wszystkie przedmioty napotykane 
przez człowieka, szczególnie kiedy powstrzymuje się on od nadawania im 
znaczeń, od interpretacji w odniesieniu do jego świadomości mogą wydać się 
absurdalne, absurdalnym jest bowiem to, co niesprowadzalne do niczego in­ 
nego, nieukrywające za sobą żadnej racji istnienia, niewyjaśnialne, przypad­
3 J. ­P. sartre: L’Être et le Néant. Paris 1977, s. 94 (tłum. – A.G.­P.).
81Wyobraźnia w symbiozie z wolnością – J.­P. Sartre
kowe, istniejące poza bytem ‑dla ‑siebie. Świat istnienia bytu ‑w ‑sobie to świat 
przypadku i absurdu – to świat przyrody. Przyroda zatem jest w sposób do­ 
skonały absurdalna i obca. Tak jak w koncepcji Schopenhauera przyroda była 
wroga człowiekowi, gdyż przejawiała całkowicie działania woli, sprowadza­
jąc człowieka również do jej przejawu, tak w koncepcji Sartre’a przyroda jest 
przeciwna człowiekowi, jako pełnia bytu. Ten specyficzny stosunek ukazany 
zostaje w Sartre’owskiej powieści Mdłości, gdzie bohater zmaga się z niedają­
cym się wyjaśnić światem rzeczy, co prowadzi go do następujących dywagacji 
o wystającym korzeniu: „Absurdalny, niesprowadzalny do niczego; nic – na­ 
wet głębokie obłąkanie natury nie mogłoby go wyjaśnić, […] świat wyjaśnień 
i racji nie jest światem istnienia. Koło nie jest absurdalne, można je doskonale 
wytłumaczyć obrotem odcinka wokół jednego ze swych końców. Ale prze­ 
cież koło nie istnieje. Ten korzeń, wprost przeciwnie, istniał w tej mierze, w ja­ 
kiej nie mogłem go wyjaśnić. Zawęźlony, nieruchomy, bez nazwy, fascynował 
mnie, napełniał mi oczy, sprowadzał mnie bez przerwy do swego własnego 
istnienia […]. Każda z jego właściwości wymykała mu się trochę, spływała na 
zewnątrz, stawała się prawie rzeczą, każda była zbyteczna”4. Przedmioty ze­
wnętrzne istnieją, pozwalając się napotkać, nigdy jednak nie dają się wywnio­
skować, są bezsensowne w sposób doskonały. Człowiek, nie posiadając tych 
cech, jako świadomość będąc „brakiem”, nieustającą projekcją, dąży jednak 
do spokoju, jaki charakteryzuje pełnię bytu, dąży do połączenia cech świa­ 
domości z cechami bytu rzeczy. Ontologicznym ideałem, twierdzi Sartre, do 
którego człowiek zmierza, najwyższą wartością, którą stara się zrealizować, 
jest istnienie łączące w  sobie strukturalne cechy dwóch bytów: równowagę 
i tożsamość rzeczy ze spontanicznością, wolnością świadomości.
Należy podkreślić, że zachodzi istotna różnica między obiektami przyrody 
a obiektami kultury. I tu, i tu napotykamy rzeczy, ale tylko to, co stworzone 
przez naturę, co bytowo niezależne od człowieka, ma status bytu ­w ­sobie.
Dla Sartre’a  sensem istnienia świadomości jest wchodzenie w  relacje 
z  bytem, nadawanie mu znaczeń. Świadomość to byt niesubstancjalny, 
musi zatem odnosić się do bytu rzeczy, gdyż istnieje wyłącznie w powiąza­
niu z tym, co przejawia. Przejawiać zaś może różne przedmioty, zarówno te 
realnie istniejące, jak i te, które znajdują się poza sferą rzeczywistości. Pierw­
sze prezentuje świadomość postrzegająca, drugie natomiast – świadomość 
4 J. ­P. sartre: Mdłości. Tłum. J. trznadel. Warszawa 1974, s. 183.
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wyobrażająca5. Intencjonalnie skierowana na przedmiot nierzeczywisty 
świadomość wyobrażająca ujawnia dosyć specyficzną relację z przedmio­
tem, ponieważ zakłada swój przedmiot jako nicość. Jest on albo nieobecny, 
albo nieistniejący. Sartre uważa, że: „przedmiot intencjonalny świadomości 
wyobrażającej odznacza się tym, że nie jest tu i jest zakładany jako tu niebę­ 
dący, ewentualnie tym, że nie istnieje i jest zakładany jako nieistniejący, albo 
tym, że wcale nic nie zakładamy”6. Przedmiot wyobrażony nie jest zatem 
niczym innym jak świadomością tego przedmiotu, który w wyobrażeniu jest 
nierzeczywisty. Jest on w pewnym sensie obecny, ale zarazem poza zasię­
giem; w wyobrażeniu stanowi zawsze jakiś określony brak. Świadomość wy­ 
obrażająca, by móc przejawiać tego rodzaju przedmioty, ma pewną swoistą 
właściwość, odróżniającą ją od świadomości postrzegającej, mianowicie ma 
„możliwość zakładania tezy nierzeczywistości”7. Dzięki temu dopiero może 
tworzyć przedmioty zabarwione nicością, tym samym będące w  opozycji 
do rzeczywistości. Świadomość, w swej funkcji wyobraźniowej ma zdolność 
tworzenia świata nierzeczywistego, który nie dyktuje człowiekowi swego 
istnienia, który jest zależny od wyobraźni i  przez to stworzony wyłącznie 
dla niego.
Wyobrażenie jako akt świadomości, wyjaśnia Sartre, nie jest „rzeczą” od­ 
najdywaną w  pamięci, echem spostrzeżenia, ale twórczą aktywnością, siłą 
ujawniającą specyficzne cechy bytu ‑dla ‑siebie. Odmienność wyobrażenia 
i spostrzeżenia tkwi nie tyle w przedmiotach, ile w sposobie ich przedstawia­
nia, bycia ich świadomymi; spostrzeżenia jako „rzeczywistego” przedstawie­
nia i wyobrażenia jako „nierzeczywistego”. Wyobrażenie nigdy nie jest w fazie 
przedmiotu realnie egzystującego tu i teraz, ale wyłącznie – będącego w sta­
nie nieobecności. Wykazuje w związku z tym pewien „niedostatek”, tj. składni­ 
ki wyobrażenia nie wchodzą w  jakiekolwiek stosunki z  resztą świata. Dla­
tego też tylko spostrzeżenie może być mylące, gdyż ono właśnie konstytuuje 
się sukcesywnie, w procesie.
5 Te dwa rodzaje świadomości łączy w swojej koncepcji Martin Seel, mówiąc o świadomości 
estetycznej, bazującej jednocześnie na spostrzeżeniu i wyobrażeniu. Zob. M. seel: Estetyka obec‑
ności fenomenalnej. Tłum. K. Krzemieniowa. Kraków 2008, s. 125.
6 J. ­P. sartre: Wyobrażenie. Fenomenologiczna psychologia wyobraźni. Tłum. P. Beylin. War­
szawa 1970, s. 32.
7 Ibidem, s. 332.
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Wyobrażenie nie jest tu czymś, co pierwsze istnieje w umyśle, jako wrodzo­ 
na wiedza czy nieświadoma siła, w które jesteśmy wyposażeni i które prze­
jawiają „symboliczne znaczenie”. Nadawanie znaczeń jest bowiem nie tyle 
funkcją świadomości, ile jej istotą, tym samym – istotą wyobrażenia. Znacze­
nie zawsze zawarte jest już w samym wyobrażeniu. Jest to pochodzący sam 
z siebie akt świadomości, niezależny ani od myślenia, ani od spostrzeżenia.
Świadomość wyobrażająca, mimo że tak odmienna od spostrzeżenia, 
w pewien sposób jednak do niego nawiązuje, ponieważ przedstawia przed­
mioty tak, jakby były one realne. Jest to zasługą cechy posiadanej przez wy­ 
obrażenie: quasi ­obserwacji, obserwacji pozornej. Świadomość wyobrażająca 
obserwuje tylko w sposób pozorny, bo nic nowego dostrzec już w przedmio­
cie nie może; przedmiot jest od razu w całości określony. Jest ona „magicznym 
aktem”, dzięki któremu budzą się od razu wszystkie cechy będące w obiek­
cie i  przedmiot przedstawia się jako całość. Świat wyobrażeń jest światem, 
w którym „nic się nie dzieje”, całe znaczenie i sens jest bezpośrednio oddane 
w przedmiocie. Pozorna obserwacja dotyczyć może wyłącznie pozornej rze­
czywistości, potencjalnej, która u podstaw jest nicością.
Dla całokształtu wyobraźni istotna jest również jej funkcja, stanowiąca 
propozycję ujawnienia wolności. Wyobraźnia zawsze jest spontaniczna, za­ 
uważa Sartre, jest aktywna w  nadawaniu znaczeń, w  które wyposażone są 
przedmioty wyobrażone; spontanicznie kreuje znaczenia, udostępniając 
przedmiot od razu w  całej jego pełni. Ponieważ spostrzeżenie nie pośred­
niczy w dostępie do wyobraźni, do jej znaczeń, wyobraźnia może uchwycić 
własną wolność. Świadomość wyobrażająca odkrywa swą wolność przez to, 
że istnienie wyobrażenia i  jego znaczenie są identyczne. Człowiek nie musi 
szukać wytłumaczenia dla istniejącego przedmiotu, co prowadzi do uczucia 
przyjemności, czerpanego z  całkowitej niezależności od przedmiotowego 
przymusu spostrzeżeniowego świata.
Świat wyobrażony zmusza człowieka do porzucenia aktualnego stanu 
i sytuacji, dając alternatywę wyrwania się z ustanowionego wcześniej świata. 
Jednakże w skrajnej formie, wyjaśnia Sartre, wyrwanie z jednego przymusu 
może prowadzić do innego, mianowicie do zniewolenia świadomości przez 
nią samą. Jest to również rodzaj spontaniczności, lecz skierowanej przeciwko 
sobie samej: „To nie odbywa się w ten sposób, że neantyzująca świadomość 
wyobrażająca przestaje ujawniać siebie jako spontaniczność, ale ujawnia 
84 Część pierwsza: Wyobraźnia w funkcji poznawczej
siebie za pomocą oczarowania spontaniczności”8 – jak w  marzeniu. Ta ce­
cha wyobraźni często związana bywa z  fascynacją, której ona sama ulega. 
Tym zaś, co fascynuje, wydaje się pewna jakość wyobrażonego przedmiotu, 
pozwalająca go posiąść. Co odmawia oddania siebie w realności, może być 
użyczone nam w  nierealności, i  dzięki temu wyobraźnia objawia się jako 
zaklęcie, dając nam to, czego pragniemy. W  tej właśnie, skierowanej prze­
ciwko sobie spontaniczności wyobraźni tkwi rodzj obsesji i patologii. Jednak 
przyczyną takiej „niebezpiecznej wyobraźni” jest zawsze ludzka podmioto­
wość zafascynowana wolnością i władzą. Sartre’owski człowiek, oprócz tego, 
że może być aktorem własnych fikcji, przede wszystkim musi być ich auto­ 
rem. W  wypadku zaś fascynacji swymi tworami staje się twórcą, wchłonię­ 
tym we własną kreację. Fascynacja, której bez kontroli ulega wyobraźnia, 
w  konsekwencji może prowadzić do zdegenerowania świadomości, w  tym 
przypadku dążącej za wszelką cenę, by pozbyć się hamulców we własnych 
pragnieniach. Fascynacja może stać się niebezpieczna, ale nie musi. W swych 
zwykłych granicach służy wolności, towarzysząc każdemu wyobrażeniu. 
Sartre podaje tu przykład malarstwa: kiedy zostajemy zafascynowani przez 
jakiś obraz, zostawiamy spostrzeżenie aktualnego przedstawienia linii czy kolo­ 
rów materialnego obrazu i  dzięki wyobraźni stajemy przed quasi ­przedsta­
wieniem tego, co na obrazie. Przedmiot ten bierzemy w posiadanie, podda­ 
jąc się całkowicie fascynacji.
Świadomość wyobrażająca działa na zasadzie negacji; negacja ta doty­
czy również bycia ‑w ‑świecie. Dla francuskiego filozofa wyobraźnia, mimo że
tworzy przedmioty zabarwione cechą nicości, ma możliwość tworzenia 
takiego świata, w którym wszystko jest możliwe, gdyż „wszystko mogę sobie 
wyobrazić”9. Dopatruje się zatem w niej najdoskonalszej formy, w jakiej może 
manifestować się ludzka podmiotowość i wolność, człowiek zależy tu wyłącz­
nie od siebie. Wszelka twórczość to emanacja świadomości wyobrażającej, 
autentyczności, ponieważ tylko świadomość w  takiej formie może uzyskać 
adekwatny wyraz samowiedzy – poznać, czym jest.
Sartre nalega, aby negujący akt wyobraźni nie był traktowany jedynie jako 
przypadkowa cecha istoty świadomości; musi on być widoczny jako konstytu­
tywna funkcja tej świadomości. Człowiek powinien być gotowy do wykorzy­
8 Cyt. za R. Kearney: The Wake of Imagination. London 1988, s. 228 (tłum. – A.G.­P.).
9 J. ­P. sartre: Słowa. Tłum. J. roGozińsKi. Warszawa 1968, s. 117.
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stania zdolności odwoływania świata, tym samym do wyboru wyobraźni. Bez 
nicującej siły wyobraźni nawet realny świat sam w sobie nie może istnieć jako 
pełna znaczeń syntetyczna całość. Ludzkie bycie ‑w ‑świecie jest aktem wol­
ności i dlatego może przekraczać aktualną rzecz ku możliwym znaczeniom. 
Sartre’owska wyobraźnia daje możliwość dystansu wobec istnienia między 
rzeczami, istnienia aktualnego. Filozof francuski dostrzega ją jako aktywną 
wolność odrywającą nas od świata przedmiotowego, nadającą siłę świado­
mości; świadomość w  swej wolności nie jest niczym innym jak wyobraźnią 
i  stanowi niezbywalną cechę ludzkiej podmiotowości. Wyobraźnia pojawia 
się na wcześniejszym założeniu świata, ale i wzajemnie – całe postrzeganie 
ciąży ku wyobraźni.
Świadomość, nawet wyobrażająca, która sama z  siebie przejawia wol­ 
ność, nigdy nie będzie całkowicie wolna, jeśli sobie własnej wolności nie 
uświadomi. Aby to zrobić, świadomość musi zdobyć dystans w stosunku do 
siebie i świata; musi zdobyć refleksję. Dopiero kiedy uzyskamy świadomość 
własnej podmiotowości, uzyskamy adekwatną samowiedzę, ona zaś pozwoli 
zrozumieć, czym jest człowiek jako byt ‑dla ‑siebie. Samowiedza oznacza eg­
zystencję autentyczną, zrozumienie, że istnienie bytu ‑dla ‑siebie to przekre­
ślenie bytu ‑w ‑sobie. Wolność świadoma jest takim właśnie przekreśleniem, 
a to znaczy, że człowiek jest skazany na wolność. Niestety mało kto, wyjaśnia 
Sartre, jest tego świadomy. Ponieważ ontologicznym ideałem jest połącze­
nie świadomości z bytem rzeczy, człowiek mimowolnie do niego dąży, trak­
tując siebie jako osobowe, substancjalne Ja z określoną tożsamością, decydu­
jącą o wszelkich działaniach. Jest to człowiek, który ucieka przed prawdziwą 
wiedzą o sobie – świadomością tego, czym jest. A jest wyłącznie tylko „tym, 
czym nie jest”, brakiem, nieustannym rzutowaniem siebie w przyszłość. Pisze 
Sartre: „W tej mierze w jakiej byt ‑dla ‑siebie pragnie ukryć przed sobą własny 
niebyt i przyswoić sobie byt ‑w ‑sobie jako swój prawdziwy sposób istnienia, 
stara się zataić przed sobą swą wolność […]. Otóż odrzucenie wolności zrozu­
mieć można tylko jako próbę ujęcia samego siebie jako bytu ‑w ‑sobie”10. Rów­
nież świadomość wyobrażająca i związana z nią twórczość artystyczna mogą 
być i często są pozbawione refleksji. Jednak nawet ta irrefleksyjna świadomość 
wyobrażająca osiąga wyższy i  bardziej adekwatny poziom samowiedzy niż 
10 J. ­P. sartre: Absolutna wolność bytu ludzkiego. Tłum. J. piasecKa. W: Filozofia egzystencjalna. 
Red. L. KołaKowsKi, K. pomian. Warszawa 1965, s. 352.
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świadomość spostrzegająca. Wyobraźnia ma bardzo dobrą pozycję, zawsze 
jest bliżej zrozumienia i uchwycenia własnej istoty. Dlatego człowiek artysta, 
nawet bez samowiedzy, skrycie dąży do zrealizowania swej wolności. Sartre 
ukazuje to wyraźnie w szkicu poświęconym Baudelaire’owi. Analizując jego 
osobowość, zauważa, że Baudelaire potrafi żyć tylko tym, co minione, doko­
nane, uważając, że to pozwoli uchwycić mu własne niezmienne Ja. Przeszłość 
jest tutaj syntezą bytu i istnienia. „Najgorętszym jego pragnieniem jest być: 
spoczywać w spokojnej nieruchomości jak kamień, jak posąg; ale chce on za­ 
razem, by ta spokojna nieprzenikliwość, ta trwałość, to całkowite przyleganie 
do siebie było jego wolnej świadomości udzielone właśnie jako wolnej i jako 
świadomości”11. Jako artysta Baudelaire odczuwa też pewną niepełność, swe­
go rodzaju nieobecność, mimo że traktuje siebie jako tożsamy z sobą byt. Ale 
kiedy tworzy, przejawia duchowość, nieobecność; to utrzymuje go w zawie­
szeniu między bytem a nicością. Jest niczym Schopenhauerowski człowiek, 
niezaspokojony, przejawiający w  jednej chwili cechy czystego podmiotu, 
w drugiej będący już zwykłym przejawem woli. Również jego twórczość od­ 
bija jego dążenia, jest zestawieniem tego, co wieczne i szczegółowe. Wygląda 
to tak, jakby nie czerpał z nierzeczywistości, nie tworzył przedmiotów nierze­
czywistych, lecz jedynie przedmiotom istniejącym nadawał inne, „duchowe 
znaczenie”.
Świadomość wyobrażająca to pierwszy krok do poznania siebie. Nie moż­ 
na jednak na tym poprzestać. Człowiek musi zrozumieć, że jest jedynie pro­
jektem, zatem wciąż siebie tworzy, będąc tylko swą obecnością wobec siebie. 
Należy zrozumieć to, twierdzi Sartre, że człowiek jest wolny właśnie przez to, 
że jego byt jest niepełny, że wiecznie wydzierany jest sobie samemu i że prze­
paść w  postaci nicości oddziela to, czym był, od tego, czym jest aktualnie. 
Wolność zbiega się u swej podstawy z ukrytym wewnątrz człowieka nieby­
tem i to stanowi o jego wartości.
Dążenie człowieka do niebytu to również świadome kreowanie antyświa­ 
ta, co staje się zwieńczeniem ludzkiej podmiotowości jako wolności. Sensem 
każdej twórczości powinno być poszukiwanie własnej indywidualności, zdo­
bywanie samowiedzy, walka o  autentyczność. Wolność jest zawsze funda­
mentalnym projektem, który w akcie uobecniania się kreuje także rzeczywi­
11 J. ­P. sartre: Czym jest literatura? Wybór szkiców krytyczno ‑literackich. Tłum. J. lalewicz. War­
szawa 1968, s. 309.
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stość wyobrażeniową. Wszystkie zaś projekty wyobraźni w tym świetle stają 
się ogólną formą projektu egzystencjalnego. Dla artysty tym projektem jest 
wyobraźnia jako wybór tej, a nie innej sytuacji. Zresztą wydaje się, że jest to 
projekt najbardziej zbliżony do autentycznego egzystowania jednostki, o ile 
mamy świadomość tego, że jesteśmy wolnością. Tą drogą człowiek wybiera 
określony sposób bycia, ponieważ wolność to konieczność aktywności pod­
miotu, który musi zrobić coś z tym, przed czym stoi. To człowiek nadaje sens 
światu, dokonując wyboru sposobu bycia. Przy czym Sartre jest również świa­
domy, że niezbywalna wolność ontologiczna w  rzeczywistości empirycznej 
ukazuje najczęściej swe zdegradowane oblicze i mimo że każdy jest wolny, 
nie każdy właściwie użytkuje swą wolność.
Najlepszym sposobem, by dotrzeć do wolności, jest twórczość, pojęta 
przez filozofa jako kreacja właściwa. Chodzi w niej przede wszystkim o zakwe­
stionowanie zastanego porządku rzeczy, efektem zaś jest koncepcja oparta 
na „ontologii wyobraźni”, w której artysta jest figurą człowieka par excellence. 
Ten moment autentyczności podmiotu to artystyczna twórczość, w której do­ 
chodzi do priorytetu Nicości i tym samym do zanegowania Bytu.
Przedmioty nierzeczywiste
Wyobraźnia, by mogła spełniać swe czynności, by mogła wyobrażać, musi 
wyjść od zanegowania rzeczywistego świata. Przedmioty wyobraźni dla­
tego są nierzeczywiste, że wykreowane na marginesie świata realnego. Świa­ 
domość wyobrażająca musi nieustannie umykać światu i  w  efekcie zrzucić 
ciężar rzeczywistości na rzecz wolności. To właściwie ta cecha czyni z wyob­
raźni zarazem władzę, która daje człowiekowi „moc” twórczą, jak i najistot­ 
niejszą zdolność, którą człowiek może się posługiwać. U  samych podstaw 
czyni go wolnym i  niezależnym od świata otaczającego, od absurdalnego 
bytu ‑w ‑sobie. Nierzeczywistość jest tworzona poza światem, ale przez świa­
domość pozostającą w świecie „człowiek może wyobrażać wyłącznie dlate­ 
go, iż jest transcendentalnie wolny”12. Dzięki swej wolności może on założyć 
12 J. ­P. sartre: Wyobrażenie…, s. 340.
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wyobrażenie, czyli ukonstytuować przedmiot z  dala od rzeczywistości, na 
jej marginesie. Ale aby to zrobić, musi spełnić dwa warunki: musi założyć 
świat jako całość i  zarazem założyć, że przedmiot wyobrażony znajduje się 
poza zasięgiem tej całości – założyć świat jako nicość względem wyobraże­
nia. Jednak wyobrażenie, będące negacją świata, może pojawić się tylko na 
tle świata. Wolność zaś pozwala, z  jednej strony, by negację świata wpro­
wadzić w  każdej chwili i  z  każdego punktu widzenia, z  drugiej – objawia 
się ona mimowolnie w aktach negacji. Dzięki temu świadomość wyobraża­
jąca może utrzymywać świat jako wcześniej zanegowane kulisy wyobrażeń. 
Wyobraźnia musi traktować swe przedmioty jako „nicość”. Ponieważ są one 
nierzeczywiste, nie mają żadnych cech przedmiotów realnych, nie są zatem 
niezmiennie tożsame, nieprzejrzyste, masywne, a  to z  tego powodu, że nie 
są zanurzone w bezpośredniej aktualności. Przedmiot wyobrażony nie musi 
być określony raz na zawsze, może być w każdej chwili inny, mieć inne zna­ 
czenie. Sartre, chcąc przybliżyć świadomość konstytuującą przedmioty nie­
rzeczywiste, podaje następujący przykład. Kiedy mówimy: „mam wyobraże­ 
nie Piotra”, mamy ma myśli nie tylko powiedzenie: „Nie widzę Piotra”, ale 
także: „Widzę jego »nicość«, »nieobecność«”. Wyobrażenie bowiem zawsze 
przedstawia przedmioty jako niebędące w  realnej rzeczywistości. Ta nicość 
wyobrażonego świata może być demonstrowana na kilka sposobów. Jako 
nierzeczywistość czasowa, w której czas może zwalniać, przyspieszać, a na­ 
wet syntetyzować się w  różnych konfiguracjach przeszłości, teraźniejszości 
lub przyszłości. Dzieje się tak dlatego, że przedmioty wyobrażone, zawsze 
są poza ograniczeniami realnego czasu. Kiedy działa wyobraźnia, dowol­
nie możemy sterować czasem i dowolnie układać w nim wyobrażenia. Nie­
rzeczywistość czasowa służy ukazaniu jeszcze szerszej płaszczyzny nierze­
czywistości – nierzeczywistości perspektywy. Przedmioty w  niej zawarte 
mogą przyjmować różne sprzeczne kombinacje czasowo ­przestrzenne. 
W ten sposób „u Picassa lub Chagalla kształty mogą być przedstawione »do 
góry nogami« lub »tył do przodu« – i często rozchodzą się w przeciwstawne 
obrazy bez żadnej przyczyny czy spójnego przejścia”13. Przedmioty wyobra­
żone, nierzeczywiste – przedmioty sztuki mogą być zatem całkowicie zdefor­
mowane bądź przedstawione w dziwacznych konfiguracjach, bądź też połą­
czone w  nieprzystających do siebie relacjach. Oprócz wymienionych przez 
13 Cyt. za R. Kearney: The Wake…, s. 228.
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Sartre’a dzieł Picassa i Chagalla do tego typu twórczości, bazującej na odre­
alniającej funkcji wyobraźni, eksponującej wolność, można właściwie zali­
czyć całą sztukę. Szczególnie sztuka współczesna zdaje się w  tym znacze­
niu pokłosiem założeń Sartre’a, stawiając przede wszystkim na wolność. „Im 
bardziej sztuka zbliża się, upodabnia do życia – zauważa Grzegorz Dziamski 
– tym bardziej musi podkreślać własną niezależność, i  tym silniej musi ob­ 
nosić się ze znakami własnej wolności, aby zapewnić sobie status odrębnej 
enklawy w dzisiejszej kulturze”14. To oznacza również, że wygląd nie musi być 
istotny dla sztuki, ponieważ sztuka może dziś wyglądać jak cokolwiek: roz­
rywka, reklama, moda, może przypominać konsumpcyjne towary czy wręcz 
działalność polityczną. Jedno, co ją wyróżnia, to właśnie wolność, która rów­
nież zapewnia sztuce odrębność i  autonomię. Szczególnym wyrazem tejże 
wolności jako „twórczego zanegowania świata” może być nawet koncep­ 
tualizm, eksponujący sam proces twórczy i  podkreślający prymat idei nad 
przedmiotem. Prymat ten jest tak daleko posunięty, że sam przedmiot staje 
się niepotrzebny. Artyści konceptualni uważają, że nie jest ważne samo dzie­ 
ło sztuki, większe znaczenie przypisują aktywności twórczej, natomiast ich 
prace prezentowane są, a  właściwie dokumentowane w  formie filmów, fo­ 
tografii, zapisów wzorami matematycznymi lub zapisów słownych. To przej­
ście od wyglądu do koncepcji stało się najistotniejszym momentem sztuki 
konceptualnej. Joseph Kosuth dostrzega analogię między sztuką a językiem, 
twierdząc, że sztuka współczesna jest pewnego rodzaju zdaniem, sformu­
łowanym w  kontekście sztuki, jako pewien komentarz dotyczący jej samej. 
Ważność takiego zdania artystycznego nie jest zależna ani od empirycznych 
założeń dotyczących rzeczywistości, ani nawet od estetycznych. Artysta 
bowiem nie zajmuje się fizycznymi własnościami rzeczy, ale samym pojęciem 
sztuki i jego rozwojem. Przedmiot staje się sztuką tylko wtedy, gdy znajdzie 
się w kontekście sztuki15.
Takie działania artystów służą poniekąd do zamanifestowania ich autono­
mii i jako czysta kreacja stają się tworzeniem anty ­świata, nie tylko powstają­
cego na marginesie świata przyrodniczego, ale także nadającego nowe zna­
czenia zastanym wartościom kultury.
14 G. dziamsKi: Sztuka po końcu sztuki. Sztuka początku XXI wieku. Poznań 2009, s. 11.
15 Zob. J. KosutH: Sztuka po filozofii. Tłum. U. niKlas. W: Zmierzch estetyki rzekomy czy auten‑
tyczny? T. 2. Red. S. morawsKi. Warszawa 1987, s. 250.
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Działanie wyobraźni to zawsze akt zakwestionowania tego, co realne, i za­ 
razem moment chwilowego choćby odzyskania podmiotowości. Jeśli takiemu 
aktowi towarzyszy refleksja, twierdzi Sartre, podmiot staje się wolny i auten­
tyczny w swej egzystencji. Każdy człowiek, uświadamiając sobie własną wol­
ność, nie może już przed nią w żaden sposób uciec; wszystko, co robi, stanowi 
jego niezależny wybór. Najważniejsza w takim ujęciu wolności jest możliwość 
autonomii, również wobec zastanych wartości; to człowiek projektuje własną 
egzystencję, nadając jej sens. Każde działanie pociąga za sobą pewien wy­ 
bór i każde jest podjęte ze względu na jakieś motywy. Odwołując się do tych 
motywów, człowiek nadaje im wartość – wybiera wartości, jakie chce realizo­ 
wać. Każdy projekt wyjściowy zakłada wartości, a  zarazem je określa. Czło­
wiek jest jedynym ich twórcą i  tym samym twórcą sensu w  świecie; tylko 
on może decydować, czym dana rzecz jest. Człowiek „sam stwarza wartości, 
lecz w wartościowaniu zjawisk pozostaje samotny bez punktu oparcia i po­ 
mocy z zewnątrz. Musi samodzielnie decydować, na mocy wolnego wyboru, 
jaką obrać drogę postępowania”16. Zrozumieć wartości i specyfikę ich istnienia 
oraz siebie jako ich twórcę – to oznacza uzyskać samowiedzę. Dopiero przez akt 
refleksji można poznać swoisty byt wartości jako tego, czego człowiek prag­
nie, a co realnie nie istnieje. Cechą wartości jest istnienie normatywne, które 
można określić jako niebycie bytem17. Wartość jest po prostu „brakiem”, który 
świadomość odkrywa w sobie. Wartości nie tkwią w świecie jako niezależne 
od świadomości byty substancjalne, są czymś, czego pragniemy, czyli czymś, 
co realnie nie istnieje, choć – jak nam się wydaje – istnieć powinno. Świat kul­
tury, wszelkiej aktywności człowieka to świat wartości, które człowiek tworzy 
i realizuje. Z tego powodu tylko człowiek jest w stanie ustanawiać i podtrzy­
mywać wartości w  ich istnieniu. Swój byt zawdzięczają one wyłącznie „wy­ 
brakowanej” ludzkiej egzystencji, to wolność jest podwaliną wartości: „Moja 
wolność – pisze Sartre – jest jedynym fundamentem wartości i absolutnie nic 
mnie nie usprawiedliwia w przyjęciu raczej takiej wartości niż innej, raczej tej 
hierarchii wartości niż tamtej”18. Akceptacja jakichkolwiek wartości musi się 
odbywać przez niezależny akt wyboru i aprobaty podmiotu. Z tego powodu 
16 W. GromczyńsKi: Człowiek…, s. 288. 
17 Zob. H. puszKo: Aksjologiczne aspekty filozofii Sartre’a. „Przegląd Humanistyczny” 1990, nr 3, 
s. 49.
18 Cyt. za W. GromczyńsKi: Człowiek…, s. 353.
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Sartre uważa za źródło wartości wolność i żadne wartości nie miałyby obo­
wiązującej mocy, gdyby podmiot sam nie nadał im takiego charakteru. Poza 
tym człowiek świadomy swego statusu twórcy wartości przyjmuje także sta­ 
tus twórcy znaczeń – sensu, jaki nadaje światu. Sens ten oczywiście może 
być różny, jeśli jednak chodzi o świadomość wyobrażającą, to w jej akcie po­ 
wołane zostają przede wszystkim wartości estetyczne. I te wartości tworzone 
przez człowieka artystę stają się dzięki jego twórczości manifestacją wolności 
i autentycznej egzystencji.
Dziś sytuacja dotycząca wartości estetycznych zdaje się odmienna. Jakości 
estetyczne, owszem, stały się nad wyraz istotne, tyle że w naszym codzien­
nym życiu, w sztuce natomiast nie są konieczne (jak sadzą artyści i teoretycy 
sztuki, ale nie estetycy). Nowe znaczenie sztuki zasadza się nie tyle na jakoś­
ciach estetycznych (choć i te mogą występować), ile na wolności twórczej i sa­ 
mym kontekście sztuki. Zarówno idee, przedmioty użytku codziennego, jak 
i przedmioty o charakterze kiczu, jakie tworzy np. Jeff Koons, równoprawnie 
należą do świata sztuki, któremu znaczenie nadaje człowiek (nie mówiąc już 
o  takich zjawiskach artystycznych, jak performance, street art, mail art, gps 
art). Istotne zatem jest samo „przesunięcie” danego przedmiotu czy zjawiska 
w kontekst sztuki, jego „odrealnienie” za pośrednictwem sztuki, jak powie­
działby Sartre19.
Kreacja piękna w twórczości artystycznej
Jest pewna wartość, twierdzi Sartre, która stanowi zwieńczenie całej struk­ 
tury wartości i  która potwierdzając fundamentalną wolność prowadzi do 
zdobycia samowiedzy. Wartością tą jest piękno. Nie jest ono dla filozofa ce­ 
19 Ze stanowiskiem Sartre’a dotyczącym dzieł sztuki jako przedmiotów nierzeczywistych, 
nierealnych nie zgadza się Martin Seel, który twierdzi, że przedmioty sztuki zawsze są zakot­ 
wiczone w rzeczywistości, wywodzą się z realnych obiektów dzięki funkcji postrzegania zmy­
słowego, będącego fundamentem postrzegania i  przedstawienia estetycznego. Właściwie 
postrzeganie zmysłowe jest, według niego, otwarte na estetyzację, imaginującą realizację i kon­
tynuację, ale zawsze pozostaje podstawą. Zob. M. seel: Estetyka obecności…, s. 104–105.
92 Część pierwsza: Wyobraźnia w funkcji poznawczej
chą czy jakością obecną w  świecie przedmiotowym. Piękno nie jest czymś 
„będącym”, lecz „nieobecnością”, czymś, co ujawnia się pod postacią „bra­ 
ku” i  w  tym tkwi jego siła. Tylko świadomość wyobrażająca może kreować 
piękno, tylko ona bowiem zakłada nierzeczywistość: „To, co rzeczywiste, 
nigdy nie jest piękne. Piękno jest wartością, którą można przykładać tylko 
do wyobrażeniowości i  która w  swej egzystencjalnej strukturze zawiera 
neantyzację świata”20. Dlatego piękno można określić jako to, co w  świe­
cie nierealizowalne, co nierzeczywiste. Jednak to, co tworzymy w  świecie 
wyobrażeń, jest w pewien sposób przekładalne, choćby za pośrednictwem 
sztuki, na świat realnych rzeczy, a  to za sprawą tzw. materialnego analo­
gonu. Ten właśnie analogon, będący zwykłym przedmiotem, bytem ‑w ‑sobie, 
ma zdolność odsyłania nas do przedmiotów nierzeczywistych, jego znacze­
nie nakierowuje nas na to, co poza nim. „Malarz – twierdzi Sartre – tworząc, 
nie realizuje swego myślowego wyobrażenia, konstytuuje natomiast ma­ 
terialny analogon, taki, że każdy może chwycić to wyobrażenie, jeśli tylko 
weźmie pod uwagę analogon”21. Podział na właściwy obiekt dzieła sztuki – 
przedmiot nierzeczywisty i  jego materialny analogon, można przyrównać 
do Ingardenowskiego podziału dzieła malarskiego na obraz i  jego mate­
rialne podłoże, „malowidło”. Dzieło sztuki zatem ma oparcie nie w  jednym, 
lecz w dwóch różnych autonomicznie istniejących przedmiotach – z  jednej 
strony w akcie twórczym, z drugiej w przedmiocie materialnym, umożliwia­
jącym jego „ucieleśnienie się” i  utrwalenie. Materialny fundament bytowy 
umożliwia dziełu trwanie i  pod tym względem jest mocniejszy od aktów 
percepcyjnych. Przy czym tylko te ostatnie są czymś twórczym czy współ­
twórczym i  o  tyle znów są one mocniejsze od materialnej podstawy byto­
wej. Zatem akt twórczy czy percepcyjny spełnia wobec dzieła sztuki rolę 
konstytuującą, natomiast materialna podstawa – rolę podtrzymującą. Pod­
czas gdy „malowidło” czy jakaś trójwymiarowa bryła jako fizyczne przed­
mioty dane są w prostym spostrzeżeniu zmysłowym, to zobaczenie obrazu 
czy w  ogóle dzieła (artefaktu) wymaga dokonania przeskoku od spostrze­
gania przedmiotu zmysłowego do całkowicie innych ujęć intencjonalnych, 
wykraczających poza zwykłe spostrzeżenie zmysłowe, a  dla Sartre’a  anga­ 
żujących również inny rodzaj świadomości – wyobraźnię.
20 J. ­P. sartre: Wyobrażenie…, s. 232.
21 Ibidem, s. 345.
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W  kształtującym się dziele dla artysty takie jakości, jak: barwy, dźwięki, 
kształty, a  nawet słowa, są samoistnymi przedmiotami, które przy tworze­
niu ulegają zmodyfikowaniu na przedmioty urojone. Wszystkie sztuki ukazu­ 
ją przedmioty nierzeczywiste, ale tylko literatura jako szczególna dziedzina 
sztuki, zajmuje się dodatkowo znakami, uważa Sartre. Literatura pełniej anga­
żuje artystę w świat rzeczywisty, prawdopodobnie dlatego, że musi stworzyć 
on niejako „od nowa” alternatywny świat, zawsze na marginesie rzeczywiste­ 
go. Sartre nie uwzględnia faktu, że każda twórczość artystyczna angażuje, 
że każdy artysta nie tylko przekazuje treści, przedstawia przedmioty, formy, 
idee, ale zawsze czyni to w wybrany przez siebie sposób. Każdy artysta tworzy 
znaczenia, nie tylko przez działanie w słowie, nie mówiąc już o designerach, 
którzy zawsze odnoszą się do świata rzeczywistego, a perswazja jest jednym 
z najważniejszych środków wyrazu, co szczególnie widać w dziedzinie plaka­ 
tu, łączącego obraz i  słowo. Tworząc plakat, „żeby poruszyć widza, trzeba 
odwołać się do jego świadomości, która jest zbudowana z  doświadczeń 
świata, w  jakim wyrósł i  w  jakim żyje, i  tym doświadczeniem ograniczona. 
Każdy niesie ze sobą zapamiętane kształty i kolory, dźwięki i zapachy, ale nade 
wszystko słowa – budulec naszego myślenia. […] Słowa łączą nas z  innymi 
ludźmi naszego pokolenia, z którymi dzielimy wspólne doświadczenia, fascy­
nację i ból”22, zauważa Krzysztof Lenk. Designer musi atakować świadomość 
odbiorców, by informacje, które przekazuje, mogły uruchomić wyobraźnię 
odbiorców i czyni to również za pomocą słowa.
Sartre jednakże skupia się na literaturze, deprecjonując nieco inne sztuki. 
Postrzega literaturę jako sztukę o największym potencjale kreacyjnym, ma­ 
jącą największą łatwość uwodzenia i  manipulacji. Piękno w  literaturze jest 
w swoisty sposób zaangażowane moralnie, „działa przez perswazję […] nie 
przymusza, lecz nakłania niepostrzeżenie tak, iż wierzymy, że ulegamy wywo­
dom, gdy tymczasem jesteśmy zniewoleni przez niewidoczny dla nas urok”23. 
Według Sartre’a, tylko proza może posługiwać się (żonglować?) znaczeniami, 
wprost odnosząc się do sfery moralnej, społecznej, a nawet politycznej. Tylko 
ona ma siłę przeobrażania świata, tylko ona wymaga od artysty niezwykle 
mocnego zaangażowania w  rzeczywistość i  tym samym tak ogromnej od­ 
powiedzialności. Sartre w  swoim myśleniu nie jest odosobniony, podobnie 
22 K. lenK: Krótkie teksty o sztuce projektowania. Gdańsk 2011, s. 31. 
23 J. ­P. sartre: Czym jest literatura?…, s. 177.
94 Część pierwsza: Wyobraźnia w funkcji poznawczej
uważa Maurice Merleau ­Ponty, twierdząc, że artysta w zetknięciu z niejasną 
i nieprzychylną rzeczywistością musi odnieść się do tego, co już zastane, musi 
być zatem zaangażowany. Świat ma to do siebie, że wszystko nabiera w nim 
sensu wyrażalnego w języku, który jednocześnie jest dziedzictwem i posłan­
nictwem. Wystarczy, że pośród pełni rzeczy wyżłobimy pewne zagłębienie 
– a  robimy to przez całe życie, aby zawitało na świat to, co jest najbardziej 
obce – sens24.
Twórczość literacka, ta najważniejsza dla Sartre’a,  zdaje się również od­ 
słaniać niejako nowy aspekt jego rozważań. Ukazuje bowiem, jak ważne dla 
kreacji przedmiotów nierzeczywistych jest tło, czyli świat realny. Większą 
rangę ujawniają tu te przedmioty, które ściśle sprzężone są ze swym „tłem”, 
z rzeczywistością, natomiast te, które są od niej oddalone, wydają się uciekać 
również od swych znaczeń. Nadawane przedmiotom znaczenia wymagają re­ 
lacji z rzeczywistością, może dlatego, że sam podmiot – człowiek jest w niej 
zakotwiczony. Sartre nie mówi o  tym wprost, twierdzi jednak, że właśnie 
twórczość literacka, zaangażowana i ściśle odniesiona do rzeczywistości, ma 
największy udział w odsłanianiu znaczeń i sensu świata, jest posłannictwem; 
w tym aspekcie literatura ma bezdyskusyjną przewagę. Inne sztuki tego nie 
potrafią – ani malarz, ani rzeźbiarz nie ma możliwości, by przedmioty swej 
twórczości uczynić wyraźnymi symbolami, by oprócz wartości estetycznych 
mogły coś jeszcze jasno ukazywać. Pisze Sartre: „Długie Arlekiny Picassa, dwu­
znaczne i wieczne, nawiedzane przez jakiś nieodgadniony sens, nieodłączny 
od ich przygarbionej chudości i rozmytych rombów ich trykotów – to emocja, 
która przetworzyła się w ciało i którą ciało wessało, jak bibuła wsysa atrament; 
emocja nie do rozpoznania, zagubiona, obca sobie samej, rozprowadzona po 
całej przestrzeni, a jednak nieobecna. Nie wątpię, iż miłosierdzie albo gniew 
potrafią wytworzyć inne przedmioty, lecz ugrzęzną w nich tak samo, zagubią 
w nich swoje imię; pozostaną tylko rzeczy, nawiedzane przez jakąś mroczną 
duszę. Nie maluje się znaczeń, nie wkłada się ich w muzykę”25. Nie przekonuje
go nawet malarstwo ekspresjonistyczne, które oprócz wartości estetycznych 
nieść ma z sobą również silny ładunek emocjonalny, oparty na przeżyciach 
artysty, i  to nie jako człowieka indywidualnego, ale człowieka w  ogóle. Ar­ 
24 Zob. M. merleau ­ponty: Proza świata. Eseje o  mowie. Tłum. E. BieńKowsKa. Warszawa 1976, 
s. 193.
25 J. ­P. sartre: Czym jest literatura?…, s. 165.
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tyści chcą tu bowiem oddać bardziej ducha czasu niż własne, subiektywne 
doznania. Na ich obrazach dostrzec zatem możemy przedmioty odrealnione, 
które jednocześnie są symbolami odnoszącymi się do rzeczywistości i które 
mogą jako takie być odczytane. W ten sposób, w przeciwieństwie do założeń 
Sartre’a, krytycy dostrzegają w twórczości ekspresjonistów coś więcej – zna­
czenie epoki. Barbara Osińska pisze: „W odniesieniu do wielu ich prac zostały 
użyte określenia pejoratywne: »brutalny«, »przykry«, »wulgarny« itp. Mogłoby 
się wydawać, że krzywdzą one ekspresjonistów […]. Tak jednak nie jest, 
gdyż dotyczą one treści i działania obrazu, a nie jego wartości artystycznej. 
[…] Nastrój dzieł ekspresjonistycznych jest ciężki, ponury, przytłaczający, 
męczący. Deformacje, przykre dla oka, działają celowym zgrzytem, budzą 
skojarzenia przykre, gdyż przekazują przykre przeżycia”26. Sartre jednak zdaje 
się nie przyjmować symbolicznego wymiaru w jego żywej formie ani dla eks­
presjonizmu, ani dla innego malarstwa, twierdząc, że są to symbole w  za­ 
stygłej, nieprzekazywalnej postaci. Również poeci nie posługują się, według 
filozofa, symbolami, nie nazywają świata – nie są zaangażowani. Język nie jest 
tu dla nich narzędziem, znakiem jakiegoś aspektu świata, lecz jedynie obra­
zem. Poeta zestawia słowa w taki sam sposób, w jaki malarz zestawia barwy 
na płótnie; można by pomyśleć, że układa zdanie, podczas gdy jest to iluzja, 
on tworzy przedmiot, przedmiot poza realnymi odniesieniami.
W ten czy inny sposób (bardziej lub mniej moralnie zaangażowany) każdy 
artysta odsłania nierzeczywistość, a czyni to za pomocą albo przedmiotów, 
albo znaków. Jedne i drugie, chociaż na inne sposoby, odsyłają do nierzeczy­
wistości, tylko człowiek może bowiem być twórcą sensu świata dzięki swym 
projektom. Przedmioty nierzeczywiste w  swej zdolności negowania świata 
zawsze pozostają w pewnym zawieszeniu, wciąż możemy coś w nich zmie­
niać. Nigdy się nam jednoznacznie nie narzucają, zarówno przy ich tworzeniu, 
jak i przy odbiorze. Każde dzieło sztuki bez odbiorcy nie istnieje obiektyw­
nie, jest jedynie apelem; apelem o  uzupełniającą, aktualizującą aktywność 
odbiorcy. Jest zadaniem do spełnienia, które może się zrealizować dopiero 
wówczas, gdy jest doświadczane. Nie ogranicza się zatem do wytworzone­ 
go przedmiotu. Akt twórczy zmierza do tego, by uchwycić świat w pewnej 
całości, w całości bytu, ale w taki sposób, jak gdyby jego źródłem była ludzka 
wolność. Przedmioty wyobrażone zawsze jawią się na tle wyobrażonej ca­ 
26 B. osińsKa: Sztuka i czas. Warszawa 1986, s. 36–37.
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łości nierzeczywistego (ludzkiego) świata. Dlatego „nie ma większego zna­
czenia, czy przedmiot estetyczny jest wytworem sztuki »realistycznej« czy 
»formalistycznej«. W  obu przypadkach następuje odwrócenie naturalnych 
relacji; drzewo na planie obrazu Cezanne’a jawi się zrazu jak wytwór łańcucha 
przyczynowego, ale owa przyczynowość jest złudzeniem. Dopóki oglądamy 
obraz, pozostaje ona bez wątpienia propozycją, ale podtrzymuje ją tkwiąca 
głębiej celowość: drzewo jest umieszczone w  ten sposób, ponieważ reszta 
obrazu wymagała umieszczenia na pierwszym planie tego kształtu i tych ko­ 
lorów. Poprzez zjawiskową przyczynowość nasz wzrok dociera do celowości 
[…], a za ową celowością odnajduje ludzką wolność, która stanowi jej źródło 
i jej pierwotną podstawę”27. Rozpoznanie tej wolności przez podmiot prowa­
dzi do uczucia przyjemności, a nawet radości estetycznej. Przyjemność taka 
odczuwana jest jako wartość, a  zrozumienie jej jako wolności pełni w  kon­ 
cepcji Sartre’a taką samą funkcję jak zmysł wspólny w koncepcji Kanta. Jest 
to dyspozycja emocjonalna, umożliwiająca wydawanie powszechnie ważnej 
oceny estetycznej. W ten sposób filozof francuski zakłada, że każdy człowiek 
z racji tego, że jest wolnością, musi czerpać taką samą przyjemność z odbioru 
dzieła sztuki.
Piękno jest wartością, stanowiącą podstawę każdej wolnej twórczości, 
przejawiającą się w każdym dziele sztuki. Artysta tworzy, ponieważ jest struk­
turą naznaczoną brakiem bytu, ale nie ustaje w dążeniach, by ten brak wypeł­
nić. Piękno jest dla niego tą brakującą częścią, do której nieustannie dąży; jest 
wartością łączącą niejako cechy bytu ‑w ‑sobie z bytem ‑dla ‑siebie. Z tego powo­
du piękno jest najwyższą wartością i najwcześniejszym celem ludzkich dążeń. 
Kreacja piękna na marginesie świata, jeśli tylko towarzyszy jej refleksja – to 
odkrywanie fundamentalnej wolności, zdobywanie samowiedzy, to najistot­
niejszy projekt egzystencjalny. Dzięki temu, pisze Sartre, „kwietyzm samot­
nego pijaka” będzie przeważał nad „jałową ruchliwością przywódcy ludu”. 
Wszelka twórczość to manifestacja wyobraźni i w mniejszym lub większym 
stopniu obiektywizacja tego, co wyobrażone. Cała jej siła tkwi w tworzeniu 
świata niezależnego od realiów przyrodniczych, całkowicie poddanego czło­
wiekowi, w którym wszystko jest możliwe. Człowiek wybiera wyobraźnię, by 
być wolnym i zależeć wyłącznie od siebie. Dlatego każdy artysta niezależnie 
od rodzaju twórczości jest człowiekiem wyobraźni – człowiekiem rozpozna­
27 J. ­P. sartre: Czym jest literatura?…, s. 200.
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jącym transcendentny cel, jakim jest wolność, a dla Sartre’a – modelem czło­
wieka w ogóle, uznającego własną podmiotowość. Wyobraźnia jest czymś, ku 
czemu zmierza właściwie egzystencja człowieka.
„Zło” estetyczne – symbol twórczości artystycznej
Zarówno człowiek, jak i  tworzone przez niego wartości naznaczone są 
„brakiem” bytu. Świadomość nie tworzy nicości, niebytu, ale intuicyjnie go 
odkrywa. W ten sposób odnajduje również piękno jako nicość prześladującą 
byt, jako wartość, która nie może zostać stworzona w świecie realnych rzeczy. 
Piękno, nie będąc bytem ‑sobie, jest tym samym jego zaprzeczeniem, wyjaśnia 
Sartre, ponadto jest ono pewnego rodzaju fuzją bytu rzeczy i bytu ludzkie­ 
go, czymś, co w realnym świecie jest niemożliwe. Status ontologiczny piękna 
w odniesieniu do przedmiotów rzeczywistych okazuje się fałszem i negacją, 
dzięki czemu może być ujmowane również w innych kategoriach.
Piękno, należąc do wyobrażeń, skrywa realne oblicze świata, jest zatem 
fałszem w  stosunku do prawdy bytu. W  każdej twórczości artystycznej akt 
negacji świata osadzony jest ściśle w  materii samego dzieła, przez co jego 
treść nabiera charakteru nierzeczywistości. Wskutek takiego zaprzecze­
nia realności bytu i  w  związku z  tym także przeciwstawienia wyobrażeniu 
Dobra jako pozytywności i pełni tegoż bytu dochodzi do ujawnienia przez 
Sartre’a równoważności Wyobrażenia i Zła. Wyobrażenie jest zawsze autono­
micznym wyborem jednostki, dzięki zaś uzyskanej w  ten sposób samowie­ 
dzy może stać się nawet projektem egzystencjalnym. Taki status przysługuje 
również Złu, które nigdy nie jest wartością zastaną, ponieważ nie istnieje re­ 
alnie. Sartre uważa, że jedynie Dobro jest zastaną wartością i  dlatego jego 
wybór to poddanie się przyjętym regułom, natomiast Zło, ponieważ jest nega­
cją przyjętych wartości, stanowi akt świadomości refleksyjnej. Wybór nie­ 
rzeczywistości jednocześnie pociąga za sobą wybór Zła, a człowiek czyniący 
takie wyobrażeniowe Zło w realnym świecie jest przez Sartre’a nazwany „zło­
czyńcą”. Prawdopodobnie tym, co odróżnia zwykłego artystę od „złoczyń­ 
cy”, który również nim jest, może być poziom samowiedzy; pierwszy czyni 
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Zło, już poprzez sam akt twórczości artystycznej, ale robi to w sposób nie­
zamierzony, podczas gdy drugi wie, że każdy moment twórczy jest już Złem 
i z pełną świadomością chce takie Zło czynić.
Bycie „złoczyńcą” to fundamentalny wybór człowieka, a zarazem sposób 
przejawiania się jego podmiotowości. Wybór ten nie jest jednak wyborem 
autonomicznym, „złoczyńca” z reguły zostaje do niego nakłoniony przez in­ 
nych ludzi. Jednak sam akceptuje nadane mu miano, tworząc w ten sposób 
własny projekt egzystencjalny. „Złoczyńca” musi więc posiadać samowiedzę 
i mieć rozeznanie we własnych motywacjach, musi wiedzieć, że jako artysta 
jest w konflikcie ze światem rzeczywistym. Wyobraźnia „złoczyńcy” nie ogra­
nicza się tylko do ingerencji w świat realny, ale jest w stanie permanentnego 
zatargu, ponieważ tworzy ze świata kulisy własnej kreacji. Wyobraźnia zatem 
to nieustająca prowokacja; osłabia i atakuje świat, a w swych działaniach po­ 
trafi być nieobliczalna.
„Złoczyńca” więc to nie człowiek, którego się obiegowo w ten sposób na­ 
zywa, ale człowiek wyobraźni, stwarzający Zło na marginesie świata i przemy­
cający je do rzeczywistości. Na miano Sartre’owskiego „złoczyńcy” zasługuje 
niewielu, wyjaśnia Hanna Puszko, w  większości przypadków reprezentanci 
kryminalnej quasi ­społeczności, różnego rodzaju złodzieje, mordercy, zdrajcy, 
czyli w  opinii „porządnego człowieka” właśnie złoczyńcy – to tylko zwykli, 
pospolici „wyrobnicy Zła”. W ich wykonaniu Zło jest prostackie, banalne, nie­
świadome siebie28. Żaden czyn kryminalny nie jest czystym i  radykalnym 
Złem, gdyż sama chęć urzeczywistnienia Zła jest złamaniem rządzących nim 
zasad. „Prawdziwe Zło jest niemożliwe, powiada Sartre, można je sobie tylko 
wyobrażać”29. Zło może być tylko wyobrażeniem, ponieważ stanowi typowy 
wytwór ludzkiej wyobraźni. Status ontologiczny tych dwóch kategorii jest 
identyczny; obydwie stanowią byt zjawiskowy, relatywny, powstający w ak­ 
cie świadomości. Zgodne są również co do funkcji, którą jest zaprzeczenie 
i negowanie bytu, realności i dobra. Utożsamienie wyobrażenia ze złem prze­
analizowane zostaje dokładniej przez filozofa w  jego biograficznej pozycji, 
dotyczącej Jeana Geneta. Sartre’owska fascynacja tą postacią zmobilizowała 
go do ukazania aspektów dotyczących twórczości artystycznej oraz dzieła 
28 Zob. H. puszKo: „Być Stendhalem i Spinozą…”. Szkic o filozofii J. ‑P. Sartre’a. Warszawa 1997, 
s. 224.
29 J. ­P. sartre: Saint Genet, comédien en martyr. Paris 1978, s. 398 (tłum. – A.G.­P.).
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sztuki, odbiegających od ogólnie przyjętych poglądów na ten temat. Jego 
bohater Genet jest „złoczyńcą”, marzy jedynie o tym, by wyrządzać Zło, ale 
nie przez działanie, lecz przez Wyobrażenie. Do tej decyzji skłania go świado­
mość, że to właśnie marzyciel jest nikczemnikiem, ponieważ zajmuje się prze­
ciwieństwem bytu – pozorem. Genet nie interesuje się już Złem w wymiarze 
etycznym, chce Zła estetycznego, pozoru, iluzji, która stanie się Złem samym 
w sobie. Pragnie zrealizować swoje rzeczywiste życie jako czysty pozór (ap‑
parence) i przedstawia sobie prawdziwe wydarzenia tak, jakby były marzenia­
mi. Jest „złoczyńcą” w pełnym znaczeniu, tym, który niweczy byt za pomocą 
świata wyobrażeń, a  wszystko dlatego, że jest pisarzem. Pisarz ze względu 
na posługiwanie się znaczeniami, może być jednocześnie „złoczyńcą”, może 
być nawet zdrajcą w stosunku do siebie, ponieważ prowadzi walkę nie tylko 
ze światem, ale i  z  samym sobą. Dzięki silnemu zaangażowaniu jego twór­
czości w rzeczywistość oraz dzięki posłannictwu, jakie przypisuje tego typu 
twórczości Sartre, Genet może igrać z rzeczywistością, nadając przedmiotom 
realnym status nierzeczywistych. Chce gorszyć ludzi pozorem, kłamstwem, 
wyobrażeniem. Dlatego, jak zauważa Piotr Mróz w swym szkicu o Genecie, 
każde dzieło Geneta to rodzaj pułapki na „niezdeprawowanego” jeszcze czy­
telnika, próba przeciągnięcia go na drugą stronę, by ostatecznie powalić go 
niepodważalną prawdą: „ten, którego musiałeś tak podziwiać, jest przecież 
przegniłym aż do szpiku kości przestępcą”30. Czytając jego dzieło, zauważa 
Sartre, bierzemy udział w „czarnej mszy” i więcej – zawieramy pakt ze Złem, 
przyjmując za Genetem, że zło jest dobrem, moralny brud – sacrum, a fałsz – 
prawdą. Właściwie każdy artysta działa przeciwko naturze, ponieważ wyobra­
żenie jest jej przeciwne, sam zaś Genet chce działać również przeciwko Bogu 
jako całości bytu.
Niejako rysy „złoczyńcy” dostrzega także w osobie współczesnego artysty 
K.H. Bohrer, który nawiązuje w swej koncepcji sztuki do Nietzscheańskiego 
podziału żywiołów: na dionizyjski i apoliński. „Złoczyńca” jest tu artystą, który 
realizuje żywioł dionizyjski, z przypisanymi mu cechami, takimi jak: łamanie 
reguł, naruszanie konwencji i tym samym podważanie obowiązujących zasad 
i norm. Artysta taki wprowadza w rzeczywistość, jak wcześniej pisał Platon, 
zamęt uczuciowy, ferment z powodu treści nieoswojonych i sprzecznych. Za­ 
graża przyjętemu status quo: „Artysta ­przestępca – wyjaśnia Bohrer – przeła­
30 P. mróz: Sartre a Genet: sztuka jako wyraz zła.  „Colloquia Communia” 1989, Nr 2/43, s. 27.
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muje normę kulturową, ponieważ nie powtarza w każdym momencie swego 
działania tradycji jako struktury”31. Artysta, podobnie jak w koncepcji Sartre’a, 
działa przez wtargnięcie w  rzeczywistość, w  teraźniejszość, łamiąc tym sa­ 
mym zastane tradycje.
Powracając do Sartre’a, zło, które tworzy artysta „złoczyńca”, z  racji swej 
tożsamości z Wyobrażeniem, może zostać również utożsamione z Pięknem. 
Pełnią one bowiem taką samą funkcję, jeśli chodzi o tworzenie świata nierze­ 
czywistego, świata pozoru. Są to wartości o równej sile negacji rzeczywisto­
ści. Piękno i Zło to destrukcja rzeczywistości. „W naturze Zła i Piękna – pisze 
Sartre – jest coś, co pozwala je do siebie zbliżyć […], to dwie nazwy tego sa­ 
mego smoka, tego samego pasożyta – Nicości, pasożytującej na Bycie po 
to tylko, by go unicestwić”32. Tego pasożyta w  postaci marzenia przemyca 
Genet również do swego życia i  twórczości. Sartre uważa nawet, że samo 
przejście tego pisarza w sferę Piękna odbyło się początkowo nieświadomie: 
„[…] wierzy, że żyje ciągle pod słońcem Szatana, w momencie gdy wschodzi 
nowe słońce: Piękno”33. Jest on artystą, realizującym Piękno za pośrednictwem 
Zła, „złoczyńcą”, Leśmianowskim „zbójem obłocznym”, ponieważ marzenie 
jest zdradą wobec rzeczywistości, będąc iluzją, jest przeciwne naturze, przy­
należy do porządku Zła. Nie trzeba działać, by czynić Zło, wystarczy używać 
wyobraźni i tworzyć świat nierzeczywisty, zabarwiony fałszem i kłamstwem. 
Tak więc Genet przestaje działać, zamiast realnego czynu sieje fałsz – kome­
diowe gesty czy quasi ­czyny. Genet chce czynić Zło przez siłę negacji, siłę 
wyobrażenia i Piękna; taki jest jego projekt egzystencjalny. Zło przedstawio­ 
ne zgodnie z  wartością Piękna, w  fikcji literackiej nie pozwala odbiorcy na 
zachowanie biernej postawy. Przekształca on świat mocą wyobraźni i zmie­
nia jego oblicze, ukazując go zupełnie innym w swej twórczości. To prześliz­
giwanie się w stronę nicości ma za zadanie ukazywać zarówno Zło, dziejące 
się w nierzeczywistości, jak i Piękno, prowadzące do przyjemności estetycz­
nej. Piękno jest również tylko pozorem, nie powstaje w świecie realnym, igra 
iluzją – i w tym sensie samo jest Złem. Sartre wyjaśnia: „To, co najgorsze, nie 
znajduje się ani w Bycie, który cały jest dobrem, ani w czystym niebycie, któ­ 
31 K.H. BoHrer: Nagłość. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 2005, s. 93.
32 Cyt. za H. Puszko: „Być Stendhalem i Spinozą…”. Szkice…, s. 226.
33 J. ­P. sartre: Święty Genet – Aktor i męczennik. Tłum. A. KrzywicKa, P. mróz. „Colloquia Com­
munia” 1989, nr 2/43, s. 29.
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ry jest nicością […]. Musi przejawiać się jako byt, ponieważ on jedynie może 
być nośnikiem jakości, ale jako byt, który a priori jest ogołocony z dobra bytu 
i którego ukryty sens polega na prześlizgiwaniu się w stronę nicości […]. Jako 
byt posiadający moc negowania rzeczywistości w samym sobie i innych ist­
nościach. A to właśnie jest pozór”34. Pozór ten ma siłę angażowania nie tylko 
twórcy, przez którego został stworzony, ale i  odbiorcy. Zostaje on bowiem 
niepostrzeżenie wciągnięty w  ambiwalentne przeżycie sytuacji niejasnych, 
sugerujących myśli i  rozwiązania, które niejednokrotnie przerażają. Dlate­ 
go odkrycie „nierzeczywistej realności” Zła jest wielkim sukcesem Geneta, 
zwieńczeniem jego dążeń – może przez Piękno kreować Zło i deprawować 
w ten sposób innych.
Nie tylko przedmioty sztuki, ale także wszelkie obiekty kulturowe są po­ 
niekąd kreowaniem nierzeczywistości, w szczególności zaś te, które opierają 
się na wartościach estetycznych. Jednak nie wszyscy w kreacji jakości este­
tycznych, tworzeniu sztuki dostrzegają pozytywne efekty. Jeden ze współ­
czesnych krytyków sztuki Jean Baudrillard dość pesymistycznie postrzega to 
zjawisko, twierdząc, że wartości estetyczne, które rozpowszechniły się i rozla­ 
ły na całą rzeczywistość, nic dobrego człowiekowi nie przynoszą. Transestety­ 
zacja to dla Baudrillarda sytuacja, która również doprowadziła do zaniku sztu­ 
ki, jej rozproszenia. Dziś sztukę odnajdujemy na wszystkich poziomach życia, 
co spowodowało, że nie ma już ona tej siły i mocy, o której pisał Sartre. Sztuka, 
mieszając się z modą, rozrywką, reklamą, przyjmuje formę ugodową, staje się 
właściwie tylko towarem, produktem, który ma się podobać jak największej 
liczbie osób. Według Baudrillarda, to, że dziś wciąż jeszcze mówimy o sztuce, 
ma skrywać, że jest ona tylko fasadą, mającą na celu zatajenie faktu, że całość 
społeczeństwa uległa transestetyzacji, a sztuka stała się trywialna i miesza się 
z banałem życia oraz codzienności na wszelkie możliwe sposoby35. To, co łą­
czy Baudrillarda z Sartre’m, to postrzeganie sztuki w kategoriach pozoru, ilu­
zji. Baudrillard wierzy, że prawdziwa sztuka ma zdolność pozbawiania rzeczy 
prawdy i włączania ich w grę czystych pozorów. Sztuka uwodzi prawdę, two­
rzy złudzenie rzeczywistości, przesłania zniknięcie rzeczywistości na rzecz 
34 Ibidem.
35 Analogicznie do estetyzacji powierzchownej Wolfganga Welscha, przez którą sztuka sta­
je się tylko kosmetycznym zabiegiem wykonanym na rzeczywistości. Zob. W. welscH: Estetyka 
poza estetyką. O nową postać estetyki. Kraków 2005, s. 33.
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sztuki. Ale dziś, konkluduje Baudrillard, sztuka przejęła cechy innych wytwo­
rów kultury, co na dobre jej nie wyszło. „Nie jest już możliwe wytwarzanie fik­
cji na bazie rzeczywistości, konstruowanie wyobrażeń na podstawie danych 
pochodzących z  rzeczywistości. Proces ten przebiega raczej w przeciwnym 
kierunku i  polega na wprowadzeniu stanów zdecentrowanych, symulacyj­
nych modeli oraz nadawaniu im pozoru rzeczywistości, banału, pospolitości, 
wynajdowaniu na nowo rzeczywistości jako fikcji, właśnie dlatego, że znik­
nęła ona z naszego życia. Halucynacyjne złudzenie rzeczywistości, przeżycia, 
codzienności, jednak zrekonstruowane niejednokrotnie aż po najdrobniejsze, 
niepokojąco obce i niesamowite”36. Problem sztuki współczesnej, a właściwie 
tego, co się pod nazwą sztuki kryje, polega na tym, że znajduje się ona poza 
sferą „czynnego zaniku”, nieobecności i nosi ślady niezróżnicowanej, zbanali­
zowanej, osłabionej sfery życia codziennego, z jego banalnymi problemami. 
Ni to sztuka, ni życie.
Natomiast dla Sartre’a sztuka ma ogromne znaczenie. Samo Zło na pozio­
mie estetycznym jest niezwykle istotne, ponieważ odsłania ukrywającą się 
w podmiocie wolność. Jest ono specyficznym stopniem „wtajemniczenia” na 
drodze do uzyskania egzystencji autentycznej. Estetyczne Zło jest wolnym 
wyborem człowieka, jego autonomicznym projektem i zarazem wolną krea­
cją, a jako projekt egzystencjalny odkrywa fundamentalną wolność, tkwiąca 
u podłoża każdej ludzkiej egzystencji. Siła takiego Zła znajduje się w tym – tu 
pojawia się wydźwięk ateistycznej postawy Sartre’a – że będąc nierzeczywi­
stym wymyka się nawet Bogu: „[…] pozór wymyka się nawet czystemu by­ 
towi, który może jedynie ujmować to, co istnieje”37. Poruszając aspekt Boga 
w swych rozważaniach estetycznych, filozof pragnie ukazać swoisty sposób 
wolności uzyskanej przez człowieka, w  tym przypadku człowieka artysty. 
Wskazuje on kierunek, jaki powinien obrać podmiot, chcąc uciec przed zdo­ 
minowaniem zastanymi wartościami, boskimi prawami i  nakazami. Jest to 
możliwe, ponieważ człowiek oddający się wyobrażeniom może stać się twór­ 
cą wartości, przejawiających jego największą autonomię: Piękna, które jedno­
cześnie jest Złem. Daje mu to możliwość kreacji niezależnego świata – świata 
wyobraźni. W nim właśnie zasadza się dążenie ku wolności, ponieważ racją 
jego bytu jest tylko to, co jest w stanie stworzyć wyłącznie człowiek – fałsz 
36 J. Baudrillard: Symulakry i symulacja. Tłum. S. KrólaK. Warszawa 2005, s. 153.
37 J. ­P. sartre: Święty Genet…, s. 31.
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i  wyobrażenie. W  sferę wytworów świadomości wyobrażającej Bóg nie ma 
dostępu. Dlatego też estetyka jako dziedzina ludzkiego wytwarzania piękna 
to pole zarezerwowane wyłącznie dla człowieka. Dzięki niej może nastąpić 
etap najbardziej adekwatnej formy jego bytowania przez manifestowanie 
wolności i niezależności od istniejących już rzeczy, od realnego świata. I taka 
możliwość jak bycie artystą wydaje się najdalej posunięta w doświadczaniu 
wolności przez człowieka, ponieważ objawia nowy aspekt wolności, miano­ 
wicie: możliwość wyniesienia pozoru z  podstawową wartością – Pięknem, 
czyli całej nierzeczywistości nad świat realny. W ten sposób powstaje ludzki, 
estetyczny i specyficznie pasożytniczy świat stworzony przez człowieka: „któ­ 
ry żywi się cynicznie naszym, diaboliczna karykatura kreacji, wtedy wyobraź­
nia staje się bluźnierstwem i zbrodnią, ponieważ człowiek jako byt pochodzi 
od Boga, decyduje się świadomie na porządek wyobraźni, aby polegać na 
samym sobie”38. To daje człowiekowi siłę autokreacji analogiczną Bogu, z tą 
różnicą, że posiada on inne królestwo i działa na przeciwstawnej płaszczyźnie 
– płaszczyźnie pozoru i nierzeczywistości.
Wyobraźnia ujawnia królestwo człowieka; tylko on może stworzyć pozór 
i on może żyć iluzją, i to wszystko wyłącznie po to, by przedstawić to królestwo 
jako nicość. W marzeniu potęga ludzka jest nieograniczona i nieograniczona 
jest również wolność. Marzenie również jako aktywność wyobraźni pozwala 
uchwycić siebie w swej strukturze podmiotowości; w funkcji i istocie swego 
bytu, który jest wyłącznie dla ‑siebie. Wyobraźnia artysty jest wszechpotężna 
i nie zna ograniczeń ze strony tego, co „dane”. Twórczy człowiek jest quasi­
‑Bogiem, i w tym sensie – geniuszem, nie naśladuje, lecz stwarza, projektuje. 
Można powiedzieć, że to, z czego człowiek tworzy, jest niczym dopóty, dopóki 
człowiek nie nada temu znaczenia, uformuje. Człowiek chce stworzyć świat, 
któremu mógłby zaufać – świat kultury. Świat, który byłby zaprojektowany 
w pełni, bez reszty, świat, nad którym miałby pełną władzę, pojmowalny, bez 
szczeliny niedookreślenia, zdominowany ściśle przez człowieka.
Wolność ta w swej funkcji nie jest jednak czysta. Jej wydźwiękiem jest rów­
nież akt pewnego rodzaju niemocy, który człowiek zasłania plagiatem bytu. 
Brak możliwości autokreatywnych opartych na realiach zmusza go niejako 
do kreacji przedmiotów pozornych, które „podają się za to, czym nie są, i nie 
38 Ibidem.
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podają się za to, czym są”39. Artysta może tworzyć tylko na marginesie real­
nego świata, ale by pozbyć się tych ograniczeń, może wynieść pozór nad rze­
czywistość, stworzyć świat imitacji, świat sztuki40. Taki artysta utożsamiający 
Piękno i Zło jest przeciwieństwem Schopenhauerowskiego artysty. Pierwszy 
żyje w królestwie cieni, drugi – w królestwie światła; pierwszy odkrywa tylko 
iluzję, podczas gdy drugi – prawdę. Ale tylko pierwszy ma zdolność stworze­
nia czegoś z fałszywych przedmiotów pochodzących ze świata sztuki. Sartre 
nie przyznaje sztuce wyzwolicielskiej siły, zdolnej do rozproszenia najgłęb­
szych obaw człowieka, ale uważa, że daje mu ona poczucie osiągniętej war­
tości i pełni, mimo że być może – iluzoryczne i fałszywe. Człowiek przez swój 
wybór potrafi nadać sztuce rangę wyższą od bytu i tworzyć wyłącznie dla sie­
bie. W ten sposób niemoc ludzka w tworzeniu czy chociażby w opanowaniu 
zastanego bytu zostaje zrekompensowana mocą tworzenia iluzji i wypierania 
rzeczywistości.
Każdy artysta, będący „złoczyńcą”, potrafi w  świecie iluzji uczynić tan­ 
detę, plagiat i fałsz wartością najwyższą, a „zły smak” celem. „Dobry smak” jest 
przeciwny wszelkiej sztuczności, to akt rozpoznawania prawdy o przedmio­
cie, dlatego jest wrogiem Sartre’owskiego artysty, kreującego świat antyna­ 
tury i  imitacji. Artysta, który świadomie pragnie być „złoczyńcą”, odkrywa 
piękno tam, gdzie nikt inny by go nie wskazał – w sztuczności, karykaturze 
i  przesadzie. „Zły smak” zaś uświadamia mu jego własną potęgę: człowiek 
jest w stanie stworzyć w sobie samym i poza sobą fałszywą naturę, bardziej 
błyszczącą, ciekawszą, a  nawet bardziej dokładną niż prawdziwa. Dlatego 
też w  wyborze „między modelem i  jego imitacją, między naturalnym wy­ 
tworem i  jego syntetyczną rekonstrukcją człowiek złego smaku z nieugiętą 
surowością wybiera od razu kopię. Lecz nie należałoby uważać tego za krót­
kowzroczność, niezdolność odróżniania tego, co prawdziwe, od tego, co fał­
szywe […]. Ta urocza wytrwałość w błędzie wskazuje na to, że kocha fałsz dla 
niego samego”41. Tak właśnie postępuje Genet, tworzenie iluzji pozwala mu 
na wolne działanie, na kreowanie wartości tam, gdzie ich nie ma, na tworze­
nie nicości, gdyż za pozorem nic się nie ukrywa. Dzięki swej wyobraźni może 
39 Ibidem, s. 32.
40 Może jednym artystycznym gestem stworzyć z pisuaru Fontannę, jak uczynił Marcel Du­
champ.
41 J. ­P. sartre: Święty Genet…, s. 33.
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całkowicie zafałszować rzeczywistość zastaną, tworząc ją w świecie pozoru 
i imitacji doskonalszą i piękniejszą. To jest świat (sztuki) stworzony przez czło­
wieka i dla człowieka, zarezerwowany wyłącznie dla niego. Tylko dzięki sztuce 
może istnieć ten specyficznie nierealny świat, w którym człowiek ma szanse 
zrobić użytek ze swej wyobraźni, i tylko w sztuce „istnieją fałszywe diamen­ 
ty dla samej ludzkiej wolności, potwierdzającej swe prawo do przekraczania 
bytu i  ukazywania się w  iluzorycznej nicości”42. Ponadto Sartre twierdzi, że 
artysta, wybierając fałsz, nawet „zły smak” tak jak Genet, prowadzi działalność 
w najwyższym stopniu ludzką, ponieważ staje się tym, dla kogo i przez kogo 
istnieją przedmioty specyficznie ludzkie – sztuczne, ale zarazem cenione, np. 
sztuczne perły (sztuczne zęby, rzęsy, silikon tu i ówdzie są dziś bardziej ce­ 
nione niż to, co dała natura). Takim sztucznym przedmiotom człowiek potrafi 
nadać znaczenie prawdziwych i  to staje się dla niego symbolem jego wol­
ności i niezależności w artystycznej kreacji świata. Dla Sartre’a tylko człowiek 
będący artystą (dziś można by rzec niekoniecznie) w tworzeniu przedmiotów 
o wartościach estetycznych może fałszować ich prawdę o sobie, dostrzegać 
je w innym świetle, zawsze jednak na poziomie wyobraźni. Świadomość wy­ 
obrażająca jest dla niego siłą, kultura, a przede wszystkim sztuka polem jej 
urzeczywistnienia, polem przejawiającej się mocy twórczej, która może zastą­
pić nawet świat realny. Dzięki wyobraźni może on przejawiać swoje zdolności 
twórcze i kreatywność, on jeden potrafi bowiem „dostrzegać diament tam, 
gdzie Bóg widzi jedynie oszlifowane szkło”43.
Niewątpliwie Sartre’owska wyobraźnia wydaje się stricte ludzką, fascynu­
jącą zdolnością inicjującą kreatywność człowieka, w  szczególności artysty. 
W teorii Sartre’a artysta to poniekąd ideał człowieka, a twórczość artystyczna 
w  szerokim sensie staje się estetyczna, ponieważ moment estetyczny to 
powoływanie do istnienia wartości wykreowanych przez wyobraźnię na mar­
ginesie rzeczywistości, to nadawanie nowych znaczeń, to tworzenie objek­
tów sztuki, które same się określają jako pozór.
42 Ibidem, s. 34. 
43 Ibidem.
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Rozdział IV
Kompensacyjna dyspozycja fantazji –  
Sigmund Freud
Fantazjowanie
Wyobraźnia postrzegana była właściwie już od starożytności w  dwóch 
różnych, często nawet sprzecznych, funkcjach czy też dyspozycjach psychicz­
nych. Tak jak Horacy dzielił wyobrażenia na: senne majaczenia i fantastyczne 
twory, uważając, że pierwsze z  nich to nocna strona wyobraźni, trochę ab­ 
surdalna i niezdyscyplinowana, drugie zaś to typowa i jasna jej strona, tak też 
Kant i Schopenhauer, mimo że opisywali wyobraźnię – w jej funkcji poznaw­
czej, dostrzegali również jej „nocną”, imaginacyjną, mało pożyteczną stronę, 
której działanie zaburza naturalną funkcję wyobraźni. Podział ten może ozna­
czać, że wyobraźnia w  sprzyjających okolicznościach potrafi wygenerować 
z  siebie funkcję służącą zafałszowaniu czy deformowaniu rzeczywistości, 
nadaniu jej specyficznego w swej dowolności form charakteru – funkcję fan­
tazjotwórczą.
Fantazjotwórcza funkcja (marząca), niezależnie od rodzaju przejawiania się 
„nadaje oblicze […] naszym pragnieniom, aspiracjom i potrzebom, jak rów­
nież naszym niepokojom i  lękom. Ona wyzwala […] mieszkające w naszym 
wnętrzu potwory, które naruszają zakazy prawa, niosą zniszczenie, szaleń­
stwo albo grozę […], stwarza światy niemożliwe i  fantastyczne”1. W  takiej 
roli, choć tylko częściowo, postrzegał wyobraźnię Sartre, traktując ją jako 
kreację nierzeczywistości, będącą w opozycji do świata; jej siła fantazjotwór­
cza pozwalała na spontaniczne tworzenie nowej rzeczywistości i nadawanie 
1 E. morin: Duch czasu. Tłum. A. FryBesowa. Warszawa 1965, s. 76–77.
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jej innych znaczeń. W podobnej roli widzą ją również tacy badacze, jak Carl 
Gustav Jung, Gaston Bachelard czy Sigmund Freud.
Fantazjowanie to swego rodzaju deformacja, to nie tylko igranie z zasta­
nymi wartościami i znaczeniami, ale zupełnie „inny świat” – uważa Sigmund 
Freud. Produktami tego aspektu wyobraźni są marzenia i  fantazje, któ­
rych siła, a  także źródło – i  na tym polega specyfika Freudowskiej wyob­
raźni – tkwi w pragnieniu, najczęściej zresztą nieuświadomionym. „Fanta­
zmatyczna aktywność, Freudowska Phantasie, nie jest ani intelektualnym 
»odbiciem« postrzeganego świata, ani aktem metafizycznego uczestni­
ctwa w tajemnicach wszechświata: jest wewnętrzną dramaturgią kierowaną 
przez libido”2. Fantazjowanie bierze się z pokładów nieświadomości, z nie­
zrealizowanych popędów i  w  tym aspekcie marzenia są uwikłane w  cało­
kształt struktury człowieka i jego analizy w teorii Freuda. Ale można także 
dostrzec niezbędną rolę sfery wyobrażającej, fantazjowania w samopozna­
niu człowieka, w  poznaniu i  zrozumieniu sił, które nim kierują. Poza tym 
Freud nie ogranicza fantazjowania do aspektu psychologicznego w aktyw­
ności człowieka, ale w swych rozważaniach uwzględnia również produkty 
fantazji w ich estetycznej formie – sztukę. Aby ukazać, czym jest owo fanta­
zjowanie, do czego sprowadza się wyobraźnia, także – skąd się biorą marze­
nia i  jakie mogą mieć cele, wypada przybliżyć Freudowskie pojęcie czło­
wieka i jego psychiki.
Kluczowym, filozoficznym efektem Freudowskiej psychoanalizy jest 
poszerzenie pojęcia ludzkiej psychiki, ale również zawężenie znaczenia ludz­
kiej podmiotowości, człowieka jako podmiotu. Kiedy Freud wprowadza 
podział psychiki na dwie sfery: świadomą i  nieświadomą, wprowadza tym 
samym rodzaj determinizmu psychicznego, ponieważ najważniejsza, najsil­
niejsza, najbardziej rozległa jest struktura nieświadomości, która rządzi nie­
jako życiem psychicznym człowieka.
Nieświadomość jest najistotniejszym odkryciem Freuda, a także całej psy­
choanalizy. Niektórzy badacze zajmujący się teorią Freuda uważają wręcz, że 
tworzy on nowy paradygmat myślenia psychologicznego, nie tylko bowiem 
zmienia sposób widzenia umysłu, ale proponuje też zupełnie nową jego archi­
2 J. staroBinsKi: Wskazówki do historii pojęcia wyobraźni. Tłum. W. KwiatKowsKi. „Pamiętnik Lite­
racki” 1972, LXVIII, z. 4, s. 229.
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tekturę3. Innego zatem znaczenia nabiera większość z podstawowych pojęć: 
myślenia, wyobraźni, a nawet świadomości. Okazuje się, że do tej pory psy­
chika ograniczała się wyłącznie do świadomości, chociaż sama świadomość 
mogła mieć różne funkcje i  stopnie natężenia. W  ten sposób wyróżniano 
świadomość minimalną, percepcyjną, introspekcyjną4, wyobrażeniową. 
Dzięki świadomości, która wyczerpuje całość psychiki, człowiek ma również 
samoświadomość, jak i swego rodzaju wolność. Może być zdeterminowany 
zewnętrznie, nie może natomiast być zdeterminowany przez siły, o których 
by nie wiedział. Wyrazistym modelem tak pojmowanej świadomości jest Kar­
tezjańskie cogito, które nie jest wyłącznie myśleniem, ale całą świadomością, 
tzn. wyobrażaniem sobie, czuciem, chceniem. Dla Freuda odwrotnie – chce­
nie, czucie, wyobrażanie, a nawet w dużej części myślenie należą do nieświa­
domej struktury psychiki, zaś cała nasza samowiedza, świadome pragnienia 
to tylko gra pozorów. Prawdziwa istota, podmiotowość nie utożsamia się, tak 
jak w koncepcji Kartezjusza, ze świadomym myśleniem i działaniem, przeciw­
nie, jest ona typową nieświadomością, z jej konfliktami i urazami. I niestety, 
w żaden sposób nie można jej przeniknąć ani też do końca poznać. Nieświa­
domość jest „nieznaną wiedzą”, jak zwykł mawiać Jacques Lacan, wiedzą, 
która nie wie o sobie samej, a której rdzeniem jest fantazja.
Freud swym odkryciem nieświadomych treści neguje również prawo­
mocność poznania, gdyż przedmioty, które przedostają się do świadomości, 
nie muszą być takie, jakie się jej jawią; do poznania zatem wkrada się fałsz 
i deformacja. Zupełnie inaczej zakłada fenomenologia, przyjmując, że każdy 
akt psychiczny jest świadomością czegoś, a to, czego jest świadomością, jest 
przedmiotem pierwotnym aktu. Spostrzeganie czy wyobrażanie czegoś jest 
zarazem uświadomieniem sobie tego aktu i  tworzonego przez akt przed­
miotu. Nie ma aktów, o których byśmy nie wiedzieli, a wszystko, co człowiek 
ujmuje w takim akcie intencjonalnym, jest takie, jakie się jawi, a nie inne. Żadne 
treści nie mogą być zakamuflowane. Poza tym chcieć i wiedzieć, że się chce, są 
3 Zob. S. wróBel: Odkrycie nieświadomości. Czy destrukcja Kartezjańskiego pojęcia podmiotu 
poznającego? Warszawa 1997, s. 160.
4 Podział taki stosuje D.M. Armstrong, który uważa, że nawet gdy świadomość pozostaje 
wyłączona podczas snu, dochodzą do niej wrażenia, które ona może rejestrować; jest to świa­
domość minimalna. Zob. D.M. armstronG: What is consciousness? In: The Nature of Mind. Queens­
land 1980, s. 55.
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tu jednym i tym samym aktem, w przeciwieństwie do teorii Freuda. Pisze Hus­
serl: „To, czego »nie wiem«, co w mym przeżywaniu, w mym przedstawianiu 
sobie, myśleniu, działaniu nie staje przede mną jako przedstawione, jako spo­
strzeżone, przypomniane itd., nie »determinuje« mnie duchowo. I co nie jest 
zawarte w mych przeżyciach, choćby jako niezauważone albo implicite inten­
cjonalne, nie motywuje mnie, nie motywuje nawet w sposób nieświadomy”5. 
Podmiotowość może zawierać tylko takie treści, które są świadome i pozna­
walne, i  takie same motywy. Ale nawet tutaj zdarza się wyjątek – fantazja, 
której istnienie również zakłada Husserl i która przybliża Freudowskie poję­
cie fantazji. Fantazja jest dla niemieckiego fenomenologa obszarem nieobec­
ności podmiotu. Przeżycie fantazji jest wyrwaniem z  porządku czasowego, 
zawieszeniem stosunku intencjonalnego do przedmiotu, jest percepcją „jak 
gdyby”. Stanowi przez to sferę pierwotną, nieoswojoną i  nieokiełznaną. To 
dopiero w aktach wyobraźni obrazy stają się przedstawialne. Wyobraźnia jest 
więc dziedziną różną od fantazji, sama fantazja natomiast jest niejako zmody­
fikowanym (innym) stanem obecności podmiotu6.
Podczas gdy w koncepcji Husserla fantazja odgrywa jednak drugorzędną 
rolę, w koncepcji Freuda przenika całą strukturę świadomości, istotnie na nią 
wpływając. Freud, zrywając z tradycją świadomego podmiotu, wprowadza­
jąc nieświadomość obok świadomości w jednej psychice, tworzy tym samym 
strukturę dynamiczną, pełną immanentnych sprzeczności i  wzajemnych 
wpływów. Treści nieświadome mieszają się ciągle ze świadomymi, a  będąc 
w  konflikcie, tworzą różnego rodzaju ciekawe konstrukcje, ujawniające się 
w  czynnościach pomyłkowych, marzeniach sennych czy fantazjach. Dyna­
mika obu tych struktur polega na ciągłym zapożyczaniu przez świadomość 
energii i jej przyswajaniu, jak również na nieustannym opracowywaniu przez 
świadomość treści nieświadomych, które jako takie są tłumione i wypierane 
– zapominane. Treści te, ponieważ zawierają ogromną energię, mogą przedo­
stać się do świadomości, ale tylko w postaci zakamuflowanej.
Freudowska świadomość staje się mniej ważna, mniej istotna od nieświa­
domości, która to ukrywa prawdę o człowieku, o jego zwierzęcym, popędo­
wym charakterze. Ale nieświadomość jest niedostępna. Wydobycie nieświa­
5 E. Husserl: Idee czystej fenomenologii i fenomenologicznej filozofii. Tłum. D. GierulanKa. War­
szawa 1974, s. 325.
6 Zob. I. lorenc: Świadomość i obraz. Studia z filozofii przedstawienia. Warszawa 2001, s. 133.
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domości relatywizuje świadomość, przesuwając ją w sferę zakrywającą to, co 
istotne. Nie jest ona jednak czymś ontologicznie odrębnym od świadomości, 
jest tak samo jak świadomość częścią psychiki, tyle że utajoną. Tak rozumiana 
świadomość ogranicza pojęcie podmiotowości, które zwykle kojarzone jest 
z  brakiem wewnętrznego zdeterminowania we wszelkich działaniach. Psy­
choanaliza uznaje tylko pewną formę wolności, mianowicie uświadomienie 
człowiekowi kierujących nim, wcześniej wypartych nieświadomych moty­
wacji. Ujawnia przy tym bardzo nikły aspekt samej podmiotowości, gdyż 
człowiek kierowany nieznanymi mu pragnieniami przestaje być również 
świadomym siedliskiem wszelkiego znaczenia, co więcej, staje się miejscem 
zniekształcającym wszelki sens, który konstytuuje się w sferze nieświadomej. 
Tyle że z drugiej strony zniekształcenie i maskowanie nieświadomych prag­
nień staje się również źródłem nowych dodatkowych znaczeń, co ma bardziej 
przejrzysty sens dopiero w rozwoju kulturowym człowieka.
Mimo tego, że psychoanaliza kładzie mocniejszy nacisk na nieświado­
mość i jej oddziaływanie, nie można powiedzieć, że akceptuje ona domina­
cję ślepych popędów, tego, co nieświadome, nad jaźnią. Prawdziwym celem 
psychoanalizy, jak chce Freud, jest zapanowanie świadomości nad utajonymi 
warstwami psychiki, dążenie do tego, by racjonalna, świadoma jej część 
zyskała przewagę i kontrolę nad tym, co irracjonalne i nieświadome, by świa­
domość poznała mroczne siły i dzięki temu nad nimi zapanowała: „W istocie 
odkrycie nieświadomości jest największym ze wszystkich, jakich Freud doko­
nał, zauważa Erich Fromm. Dzięki niemu można zanalizować samą istotę psy­
choanalizy – w myśl takiej definicji stanowi ona system myślowy oparty na 
założeniu, że wypieramy świadomość najbardziej znamiennych przeżyć, 
że konflikt między nieświadomą realnością wewnątrz nas samych i zaprze­
czenie tej realności w naszej świadomości często prowadzi do nerwicy, i że 
czyniąc nieświadome treści świadomymi, można zlikwidować neurotyczne 
objawy lub cechy charakteru […]. Freud odkrył, że większość z tego, co w nas 
rzeczywiste, nie jest świadome, oraz że większość z tego, co świadome, nie 
jest rzeczywiste”7.
Freud ukazuje, że nasza świadomość jest „fałszywa”, ponieważ nie repre­
zentuje leżącego u  jej podstaw wewnętrznego, prawdziwego doświadcze­
nia. W ujęciu świadomości czy ogólnie psychiki ukazanej przez Freuda specy­
7 E. Fromm: Zerwać okowy iluzji. Tłum. J. KarłowsKi. Poznań 2000, s. 128.
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ficzne miejsce przypada właściwie wszystkim funkcjom tejże psychiki, również 
takim dyspozycjom psychicznym, jak uczucia czy wyobraźnia. One także są 
uwikłane w podział struktur, a to znaczy, że nabierają zupełnie innego sensu 
w odniesieniu do nich; czym innym zatem będą zanurzone w nieświadomo­
ści, czym innym zaś, gdy zostaną poddane procesowi sublimacji.
Miejsce fantazji w strukturach psychicznych
Wprowadzając podział na świadomość i  nieświadomość, Freud bardziej 
skupia się na treściach, które zawarte są w obydwóch sferach i które mogą na 
siebie oddziaływać. Do ukazania zaś struktury aparatu psychicznego wpro­
wadza jeszcze inny podział, mianowicie: To (das Es), Ja (das Ich) i nad ‑Ja (über‑
 ‑Ich). Struktury te nie są całkowicie odrębne, zachodzą na siebie, a ich treści 
również się nakładają i mogą być całkowicie nieświadome (To), świadome (Ja) 
lub częściowo uświadomione i często fałszywe (nad ‑Ja). Zgodnie z wcześniej­
szymi założeniami Freuda, struktura das Es jest najmniej rozpoznana, przy 
czym najsilniej determinująca działania człowieka. Sam Freud wahał się całe 
życie co do natury odkrytej przez siebie tej sfery psychiki. Najpierw widział 
w  niej maszynę neuronalną, działającą zgodnie z  zasadą zachowania ener­
gii, później system reprezentacyjny, w  którym przechowywane są pewne 
ślady pamięciowe, wreszcie ujrzał w niej das Es, czyli niejako To coś, co nie jest 
samo w sobie do końca określone i sprecyzowane jako takie, ale co ma okre­
ślony wpływ na działanie podmiotu. W  takim ujęciu widać wyraźnie anty­
 ­podmiotowość tej nieświadomej struktury, która przez samego Freuda okre­
ślona jest jako To. W niej osadzają się pierwotne biologiczne impulsy i popędy 
– króluje libido, czyli energia płynąca z  popędu seksualnego8. Tu również 
działają kompleksy jeszcze z czasów dzieciństwa i różnego typu pragnienia, 
8 Popęd seksualny (Eros) jest przeciwstawiony popędowi śmierci (Tanatos), obie siły wza­
jemnie się implikują w swej przeciwstawności. Według Freuda, przyjemność związana z popę­
dami Erosa jest sama w sobie destrukcyjna, gdyż powoduje skutki przeciwne do zamierzonych 
– przyjemność z racji swego „nienasyconego” charakteru podlega w rezultacie regresywnemu 
rytmowi Tanatosa. Zob. P. dyBel: Okruchy psychoanalizy. Teoria Freuda między hermeneutyką 
i poststrukturalizmem. Kraków 2009, s. 154–155.
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które w das Es nie mogą zostać rozładowane, ponieważ jest ono zamknięte na 
jakiekolwiek wpływy zewnętrzne. Nasuwa się pytanie: czy w tak zamkniętej 
strukturze, działającej niejako automatycznie, zdominowanej przez instynk­
towne popędy jest miejsce na wyobraźnię?
W filozoficznej refleksji z  reguły wyobraźnia ufundowana była na świado­
mości, a  podmiot mógł w  swobodnych aktach z  niej korzystać. Często pod­
ciągana była ona nawet pod ogólną funkcję myślenia, które już Kartezjusz 
rozumiał jako „to wszystko, co w nas zachodzi, kiedy jesteśmy świadomi. […] 
Tak więc […] rozumienie, chcenie, wyobrażanie sobie”9. Z  tego powodu uj­
mowana była ona zwykle jako władza, zdolność, dyspozycja czy ewentualnie 
funkcja świadomości. Rola wyobraźni zatem sprowadzała się albo do swego 
rodzaju funkcji poznawczej, albo przynajmniej inspirującej, rozszerzającej 
poznanie zewnętrzne czy też samopoznanie podmiotu. Zawsze jednak zako­
twiczona była w wewnętrznej autonomii i wolności człowieka. Być może są to 
powody, dla których Freud operuje kategorią nie wyobraźni, lecz jedynie fanta­
zji (phantasie), zdolność tę bowiem, wbrew wcześniejszym tradycjom, umiesz­
cza w  nieświadomości. Aktywność fantazji nie ma tu nic wspólnego z  funk­
cją myślenia, jest to wyłącznie głęboka, kompensacyjna deformacja obrazów, 
transformacja pragnień. W ten sposób fantazja, której źródłem stają się pier­
wotne, biologiczne popędy, nie jest już ani władzą, ani dyspozycją, ani nawet 
zdolnością, ale stanowi wewnętrznie zdeterminowany proces wyładowania 
energii. Fantazja, która w  koncepcji Schopenhauera była zdolnością wyswo­
badzającą od ślepej popędowej woli, tu działa wprost przeciwnie – w służbie 
popędów i nieświadomości.
Wiadomo również, że wszelkie treści nieświadome dążą do zamanifesto­
wania swej działalności w świadomości, do przeniknięcia w strukturę Ja. Prze­
nikając zaś ulegają głębokiej deformacji, pod silną presją das Ich i przedostają 
się do świadomości pod maską dziwacznych obrazów i zachowań podmiotu, 
m.in. marzeń sennych, przejęzyczeń i  nerwic. Samo Ja jest strukturą, którą 
można nazwać świadomością, jest zatem również w  relacji ze światem ze­ 
wnętrznym. Freud twierdzi, że psychoanaliza ma za zadanie znaleźć drogę, 
która by umożliwiła zapanowanie (wzmocnienie kontroli) das Ich nad das Es 
i  rozwiązała wewnętrzne konflikty i  sprzeczności wypływające z  dynamiki 
psychicznej człowieka.
9 R. descartes: Zasady filozofii. Tłum. I. dąmBsKa. Warszawa 1960, s. 10.
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Sfera das Es najsilniej oddziałuje na człowieka, ponieważ jest całkowicie 
zdominowana przez popędy, które ślepo dążą do zaspokojenia. Popędy jako 
takie nigdy nie mogą stać się przedmiotem świadomości, mogą się jednak 
do niej przedostać w  postaci prezentujących je obrazów – marzeń i  fanta­
zji. Obydwie formy same w sobie nie są ani obiektywne, ani subiektywne, są 
pewnym paradoksem, zarazem odnosząc nas do prawdy, ale również ją masku­
jąc. W  tym temacie interesująca wydaje się interpretacja Jacques’a  Lacana, 
który uważa, że fantazja, będąca na usługach nieświadomości, jest w istocie 
ekranem chroniącym nas przed bezpośrednim wchłonięciem przez To ‑Realne. 
W tym sensie sama rzeczywistość jest już ucieczką przed spotkaniem z praw­ 
dą (realną), znajdującą się w nieświadomości. Fantazja zatem jest po stronie 
rzeczywistości, blokując spotkanie z  traumatycznym Realnym. Gorzej z  ma­
rzeniami sennymi, nad którymi mniej panujemy, ale w tym przypadku samo 
obudzenie się jest uwolnieniem od traumy. To oznacza, że rzeczywistość jest 
dla tych, którzy nie są w stanie znieść swoich snów, nie są gotowi na spotkanie 
z prawdą o nich samych. Rzeczywistość jest ucieczką od Realnego, a fantazjo­
wanie odbywa się, by uniknąć konfrontacji. Dlatego też fantazja musi pozo­
stać po części wyparta10. Nie dlatego, że działa cenzura, ale dlatego, że rdzeń 
fantazji jest dla nas niemożliwy do zniesienia.
Freud natomiast sądzi, że rdzeń systemu nieświadomości składa się z re­ 
prezentacji popędów, które pragną skanalizować swoje dążenia – bodźce 
życzeniowe. Ponieważ To jest zupełnie odcięte od świata zewnętrznego, sku­
pione jest wyłącznie na swych własnych popędach, które uświadamia sobie 
jako doznania uszeregowane w ciąg: przyjemność – przykrość. Dążąc do za­ 
spokojenia wszystkich popędów jednocześnie, das Es dąży do zaoszczędze­
nia energii psychicznej, dzięki czemu powstaje uczucie rozkoszy, przyjem­
ność. Według Freuda, To jest posłuszne nieubłaganej zasadzie przyjemności: 
„To, kierowane przez zasadę przyjemności, tj. przez postrzeganie przykro­
ści, broni się przed nimi na różne sposoby. Przede wszystkim przez możliwie 
szybką ustępliwość wobec żądań niezdeseksualizowanego libido, a więc wal­
cząc o  zaspokojenie dążeń bezpośrednio seksualnych”11. Popędy pozostają 
stłumione, wdzierając się do świadomości w  postaci tworów zastępczych. 
10 Zob. J. lacan: Tuché i automaton. Tłum. K. KłosińsKi. W: Teorie literatury XX wieku. Antologia. 
Red. A. BurzyńsKa, M.P. marKowsKi. Kraków 2006, s. 35.
11 S. Freud: Poza zasadą przyjemności. Tłum. J. proKopiuK. Warszawa 1994, s. 87.
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Są przez to zniekształcone w stosunku do ich postaci nieświadomej. To pod 
względem posłuszeństwa zasadzie przyjemności stoi w opozycji do Ja, które 
ulega zasadzie rzeczywistości. Jest to także powodem różnego rodzaju tarć 
i  konfliktów między tymi sferami, zmuszającymi Ja do ciągłej aktywności 
wobec treści nieświadomych.
Zasada przyjemności, którą kierowane jest To, jest tak silna, że nie sposób 
jej całkowicie stłumić. Przedostaje się ona pod różnymi postaciami do Ja, 
które może ją tylko do pewnego stopnia zracjonalizować. Taką najprostszą 
próbą, najniższej rangi jeśli chodzi o sublimację popędów, jest dla Freuda for­ 
ma zabawy. Zabawa nie jest wyłącznie oddaniem się zaspokajaniu popędów, 
mimo że nie wymaga wielkiej kontroli ze strony Ja; jest ona czymś więcej – ro­
dzajem ludzkiej aktywności, która wykraczając poza domenę tego, co czysto 
popędowe, często prowadzi do negacji pierwotnego popędu, dając przy tym 
zaspokojenie. Stanowi ona również doskonałą przykrywkę, często nadal nie­
uświadomioną, w realizacji utajonych pragnień, które tylko pod płaszczykiem 
zabawy mogą przedostać się do rzeczywistości i stać się treściami akcepto­ 
wanymi. W tym wypadku przeciwieństwem zabawy, przyjemności, staje się 
rzeczywistość i  już dziecko, bawiąc się, wyraźnie rozgranicza rzeczywistość 
od fikcji, którą tworzy, jednocześnie fikcja ta powoduje specyficzne zaspo­
kojenie pragnień. Być może jest to również wytłumaczeniem tak częstego 
korzystania w twórczości artystycznej z formy zabawy bądź nawet akcepto­
wania samego procesu twórczego, przejawiającego się w formie gier i zabaw 
(dadaiści, surrealiści).
Jeszcze inną funkcją zaspokajania popędów, rodzajem bardziej wysubli­
mowanej rozrywki jest fantazjowanie, które tak samo spełnia wymogi zasa­ 
dy przyjemności. Dla Freuda fantazjowanie to taka aktywność fantazji, która 
czerpie obrazy z  nieświadomości. Człowiek fantazjujący daje upust swoim 
pragnieniom, „czyni to samo, co bawiące się dziecko: tworzy świat fantazji, 
który traktuje bardzo poważnie, to jest obdarza wielkim uczuciem, jedno­
cześnie odgraniczając go wyraźnie od rzeczywistości”12. Fantazjuje tylko ktoś 
niezaspokojony, ktoś, kto ma pragnienia, których nie może urzeczywistnić; 
freudowska fantazja jest na wskroś zdeterminowana. Na pytanie: czym właś­
ciwie jest fantazja?, odpowiedź wydaje się prosta. Nie jest ona niczym więcej, 
12 S. Freud: Pisarz i fantazjowanie. Tłum. M. leśniewsKa. W: Teoria badań literackich za granicą: 
antologia. T. 2. Red. S. sKwarczyńsKa. Kraków 1965, s. 508.
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jak tylko formą niezaspokojonego popędu, który w tej czy innej postaci prze­
dostaje się do świadomości, stwarzając służące temu zaspokojeniu obrazy. 
Z tą różnicą, że funkcja fantazji w swej rozwiniętej formie może działać niejako 
w drugą stronę – służyć poznaniu, przyswojeniu i  zasymilowaniu sfery nie­
świadomości, co raczej rzadko występuje u normalnego, snującego fantazje 
człowieka, natomiast dosyć często u artystów. Fantazjowanie bowiem przy­
ciąga do świadomości popędy i pragnienia, które mimo swej zniekształconej 
formy mogą, chociaż nie muszą, zostać uświadomione.
Popędy powodują, że przedmiotem fantazji staje się przekształcona 
treść nieświadomości. Freud zdaje się uważać, że fantazjowanie to jedna 
z możliwych dróg, którą przebywa popęd, by dostać się do sfery Ja i w ten 
sposób osiągnąć zaspokojenie. Marzenia i fantazjowanie pozwalają ponadto 
na zadośćuczynienie zasadzie przyjemności. Człowiek fantazjujący, tak jak 
i  dziecko przy zabawie, doświadcza oddziaływania rozkoszy, a  jej efekty 
zmuszają go do kultywowania takiego stanu. Dlatego kiedy dziecko dorasta 
i  przestaje się bawić, szuka jakiegoś tworu zastępczego, który pozwoliłby 
na czerpanie przyjemności z zaspokajania pragnień, i w ten sposób zaczyna 
fantazjować. Freud uważa, że człowiekowi najtrudniej zrezygnować właś­
nie z przyjemności, a ponieważ przewaga sfery Ja w życiu dorosłym narzuca 
zasadę rzeczywistości, człowiek musi uciekać się do form zastępczych. To 
znów ukazuje rangę fantazji i  jej wytworów w  psychoanalizie; powołane 
przez aktywność fantazjotwórczą przedmioty czy obrazy są rodzajem tworu 
zastępczego, ponieważ prawdziwy obraz nieświadomości nie jest możliwy 
do uzyskania. Fantazja sama w sobie jest być może mało istotna, natomiast 
ważna jeśli chodzi o  życie psychiczne człowieka. Pisze Freud: „Dorastający 
wyrzeka się zatem – przestając się bawić – odniesienia do realnych przedmio­
tów: zamiast się bawić – fantazjuje. Buduje sobie zamki na lodzie, tworzy to, 
co nazywamy snami na jawie”13. Fantazja będąca wynikiem niezaspokojenia 
może na przeróżne sposoby i pod różnymi maskami wpływać na zachowanie 
jednostki, lecz by stała się punktem centralnym, człowiek ten musiałby być 
artystą.
Fantazjowanie, ponieważ ukazuje mały wpływ sfery Ja i  tym samym za­
sady rzeczywistości, która w  życiu dorosłego człowieka powinna być do­ 
minująca, jest dla każdego zdającego sobie sprawę z tego, że w ten sposób 
13 Ibidem, s. 510.
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ulega swoim ślepym popędom – dość wstydliwe. Fantazja jest zatem dodat­
kowo jeszcze korektą niedającej zadowolenia rzeczywistości. Ujawnia się tu, 
szczególnie w odniesieniu do innych ujęć fantazji, strukturowa powierzchow­
ność i ograniczoność (głównie biologiczna) Freudowskiej koncepcji fantazji. 
Taka fantazja bowiem nie dość, że działa wyłącznie na zasadzie zniekształceń 
i deformacji, to jeszcze jest kompletnie nieświadoma swej aktywności pod­
miotowej.
Freud dostrzega jednak ważną rolę fantazji w całokształcie psychicznego 
funkcjonowania człowieka i, podobnie jak Sartre, uważa, że funkcja „fanta­ 
zjotwórcza” pozwala każdemu wnosić nowe znaczenia w świat. Ale podczas 
gdy w  koncepcji Sartre’a  stanowiło to o  sile świadomego przekształcania 
świata, w  koncepcji Freuda zdaje się ukazywać słabość człowieka w  jego 
skomplikowanej strukturze psychicznej. Fantazja w tym ujęciu wypływa tyl­ 
ko z nieświadomości, z siły ślepych popędów, często wstydliwych, które chcą 
się urzeczywistnić. Gdyby nie istniała sfera popędowa, również fantazja nie 
miałaby racji bytu, ponieważ popędy i pragnienia decydują o istocie fantazji, 
powołując do istnienia w jej obrębie twory zastępcze, maski14. Jeśli zaś cho­
dzi o pozytywny aspekt fantazji, to zamyka się on właściwie w założeniach 
Freuda, że prymitywne, dzikie popędy, dzięki aktywności fantazjotwórczej 
mogą uzyskać zupełnie inny kształt i często wstępują do świadomości przy­
obleczone w niezwykłe szaty. I z tego powodu fantazja i marzenia mogą stać 
się niejako dźwignią popędów, ich estetycznego wysublimowania, nadania 
im atrakcyjnej formy, która także, choć już na innym poziomie, umożliwia 
zaspokojenie.
Wszelkie wytwory fantazjowania dostosowują się do zmieniających się 
wrażeń i sytuacji życiowych człowieka, ale sama aktywność fantazjotwórcza 
jest podobna. „Praca psychiczna – wyjaśnia Freud – rozpoczyna się od na­ 
wiązania do aktualnego doznania, jakiejś aktualnej sposobności, która jest 
w stanie obudzić jedno z wielkich pragnień danej osoby; w oparciu o to sięga 
wstecz do przypomnienia jakiegoś wcześniejszego, najczęściej dziecięcego 
przeżycia, w którym owo pragnienie zostało zaspokojone, a następnie stwa­
rza sytuację odnoszącą się do przyszłości, w której na zasadzie snu na jawie 
14 Inaczej uważa np. Lacan, twierdząc, że sama fantazja jest już pewnego rodzaju pozorem, 
ponieważ nie chodzi o maskę ukrywającą treści nieświadomości, ale o fantazję dotyczącą tego, 
co kryje się pod tą maską.
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lub fantazji właśnie spełnia się owo pragnienie”15. Tej psychoanalitycznej kon­
cepcji genezy fantazjowania z reguły zarzucano ograniczenie płytkimi, empi­ 
ryczno ­psychologicznymi podstawami, co czynił m.in. Carl Gustav Jung, ale 
Freudowi nie chodziło o samo pojęcie fantazjowania jako takiego, ale o skut­ 
ki, jakie może wywołać jego nasilenie, i  przyczyny, które do takiego stanu 
doprowadzają. Nie może bowiem zasada przyjemności stać się priorytetem 
w życiu dorosłego człowieka. Sytuacja taka w czystej postaci musi nieuchron­
nie prowadzić do patologii.
Nieco inaczej postrzega zasadę przyjemności, jak i  samą prezentowaną 
przez Freuda nieświadomość, jeden ze współczesnych filozofów Gilles De­ 
leuze. Dostrzega on w  nieświadomości możliwość ukazania nowych, waż­
nych kategorii, mianowicie: różnicy i powtórzenia. Uważa, że nieświadomość 
jako sfera znajdująca się poza świadomością, a tym samym poza ogólnością 
i tożsamością, która charakteryzuje świadomość, ma pewne własności, zna­
mienne tylko dla niej i czyniące ją sferą ważniejszą w refleksji postmoderni­
stycznej od świadomości. Świadomość jest podmiotowością, tożsamością, 
i tym samym ciągłą obecnością, podczas gdy nieświadomość oparta na róż­
nicy i  powtórzeniu to odsłanianie źródłowej nieobecności, usuwanie pod­
staw oraz stwarzanie pozorów. Powtórzenie zakotwiczone w nieświadomości 
jest pierwotne, ale sprzężone z  zapominaniem. Jako takie nie jest ono po­ 
wielaniem wypartych treści, jest ciągle nowe, inne. Ta nowość wyciągnięta 
z  powtórzenia odbywa się, twierdzi Deleuze, dzięki aktywności wyobraźni, 
która potrafi różnicować powtórzenia. Samo powtórzenie jest z natury ima­ 
ginacyjne, co nie znaczy w tym przypadku – fałszywe; jest prawdziwym po­ 
wtórzeniem wyobraźni i jej sposobem bycia. Wyobraźnia, mimo że jest zako­
twiczona w  popędach, pobudzeniach, jak ustalił Freud, dla Deleuze’a  staje 
się również funkcją powtórzeń w  ich różnicowaniu się. Procesowi uwalnia­
nia różnicy w  pobudzeniach towarzyszy zasada przyjemności, która dla 
Deleuze’a przekracza swą chwilowość, stając się pewnego rodzaju nawykiem, 
przyzwyczajeniem powtarzania. Według niego, zasadą przyjemności rządzi 
synteza bierna, natomiast zasadą rzeczywistości – synteza aktywna. Są one 
z  sobą związane, ale tylko bierna potrafi jednocześnie przechodzić w  syn­
tezę aktywną, jak i  nadal się rozwijać. W  ten sposób: „Prawdziwym celem 
powtórzenia związanego z  pobudzeniem jest podniesienie biernej syntezy 
15 Ibidem, s. 512.
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do potęgi, z której wypłyną zasada przyjemności i jej przyszłe oraz przeszłe 
zastosowania”16. Sama zasada przyjemności wskutek syntezy biernej ope­
ruje przedmiotami o  charakterze wirtualnym, takimi, które dla Freuda są 
marzeniami bądź fantazjami o funkcji kompensacyjnej. Są one jednak silnie 
związane z  przedmiotami rzeczywistymi, dzięki którym właściwie powsta­ 
ły. Charakter kompensujący oraz powiązanie z przedmiotami rzeczywistymi 
powodują, że przedmiot wirtualny jako powtórzenie występuje pod maska­ 
mi i przebraniami, które nie są elementem dodatkowym powtórzenia, ale je 
współtworzą. Freudowskie fantazjowanie to niejako synteza bierna, zmierza­
jąca do kontemplacji przedmiotów wirtualnych. Same fantazje jako obrazy 
są tu przedmiotami wirtualnymi, którym brak tożsamości, gdyż są one za­ 
wsze tylko częściowe. To, co charakterystyczne dla takiego przedmiotu, to 
jego stan nieobecności; istnieje on wyłącznie „jako fragment siebie samego, 
pisze Deleuze, jest odnajdywany tylko jako zgubiony – istnieje tylko jako 
odnaleziony”17. Przedmiot wirtualny ma własność bycia i  zarazem niebycia 
tam, gdzie jest, co więcej jest przedmiotem przeszłym, ale przeszłość ta jest 
współczesna własnej teraźniejszości przedmiotu rzeczywistego, od którego 
tamten jest przejęty. Powtórzenia, będące niejako ekspresją przedmiotu wir­
tualnego, następują w przebraniach i tym samym odróżniają nową teraźniej­
szość od poprzedniej, zaś wyobraźnia służy temu, by wytworzyć przebrania 
między tymi dwiema teraźniejszościami. Właściwie wyobraźnia przebiera 
wyparte elementy, tak jak uważał Freud, z tą różnicą, że dla Deleuze’a jest to 
modelowanie nowej teraźniejszości.
Deleuze, analizując przedmiot wirtualny i powtórzenie, uważa, nieco ina­
czej niż Freud, że nieświadomość jest poznawalna, ale w  sposób nieprzed­ 
stawieniowy, można do niej dotrzeć, mimo że jest różna od poznawalnej 
świadomości. Kategorie różnicy i  powtórzenia pomagają w  zrozumieniu sił 
i  struktury nieświadomości, która w  swej funkcji różnicującej staje się dla 
Deleuze’a, sferą najciekawszą.
Powracając jednak do Freudowskiej struktury nieświadomości, możemy 
stwierdzić, że to samo źródło, co wytwory fantazji, czyli nieświadomość, mają 
również marzenia senne – najbardziej znamienne dla Freuda. Są zatem takim 
samym spełnieniem pragnień jak „sny na jawie” – fantazjowanie. To, co różni 
16 G. deleuze: Różnica i powtórzenie. Tłum. B. BanasiaK, K. matuszewsKi. Warszawa 1997, s. 152.
17 Ibidem, s. 158. 
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marzenie senne od innych tworów fantazji, to tylko proporcje zaangażowa­
nych sfer das Es oraz das Ich, gdyż i  jedne, i drugie są obrazami aktywności 
fantazji. Sen jednak ma tę przewagę, że powoduje zminimalizowanie świa­
domości, a tym samym obrazy senne są zdane całkowicie na dynamikę nie­
świadomości, która ze względu na osłabienie struktury Ja może przemycać 
więcej treści w jeszcze większej deformacji. Marzeniami sennymi rządzą prag­
nienia zepchnięte do nieświadomości, nawet takie, które podczas czuwania 
nigdy nie przedostałyby się do świadomości, ponieważ towarzyszy im zbyt 
wielki opór. Dlatego postać tych pragnień, przenikających podczas snu do 
Ja, jest bardzo mocno zniekształcona. Zofia Rosińska zauważa jeszcze inną 
stronę marzeń sennych, ich formę kamuflującą prawdę, która głęboko drze­
mie w  człowieku i  pod postacią marzeń przedostaje się na zewnątrz. Sądzi 
ona mianowicie, że Freud w swoich badaniach nad marzeniami sennymi staje 
się spadkobiercą Sokratejskiej koncepcji anamnezy, przyjmując, że w  czło­
wieku zachodzą zjawiska psychiczne, o  których wie, sam nie zdając sobie 
z tego sprawy18. Okazuje się jednak, że nawet jeśli człowiek ma taką wiedzę, 
wrodzoną niejako, to nie może ona stać się dla niego rozpoznawalna. Nikt nie 
wie, jakie kompleksy i  treści drzemią w  jego nieświadomości i czy możliwe 
jest ich całościowe uświadomienie.
Ponieważ geneza marzenia tkwi w das Es, zupełnie alogicznej i nieracjonal­
nej sferze, a obrazy marzeń sennych powstają z niezaspokojonych, wypartych 
pragnień, treść snu jest zwykle niezrozumiała i niejasna. Zastępuje ona w spo­
sób zniekształcony nieznaną treść, do której dopiero należy ją sprowadzić. 
Stąd pierwszym zadaniem jest zbadanie i zrozumienie tego zniekształconego 
marzenia sennego. Marzenie senne samo w sobie znów okazuje się nieistotne. 
Freud nie skupia się na pracy fantazji, ale wyłącznie na treściach, które ona 
zniekształca i przemyca do świadomości. Nie marzenia są ważne, ale ukryte 
pod nimi myśli senne, które należy rozpracować na drodze psychoanalizy.
Marzenia senne z tego powodu, że całkowicie poddane są sferze das Es, 
są bardziej złożone niż marzenia „na jawie”. Ich natura jest wielowarstwowa, 
z ukrytym sensem; pod jawną treścią znajduje się sens utajony. Marzenie sen­ 
ne zawsze jest formą spełnienia pragnień czy życzeń, w dodatku taką, na któ­ 
rą człowiek nie ma żadnego wpływu. Teza ta w znaczeniu dosłownym wyda­
wałaby się mijać z prawdą, gdyż śnimy również o rzeczach, których się boimy, 
18 Zob. Z. rosińsKa: Freud. Warszawa 1993, s. 88.
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przed którymi uciekamy. Freud wyjaśnia to w ten sposób, że kiedy mówimy 
o spełnieniu życzenia, nie mamy na myśli jawnej treści snu, lecz właśnie uta­
joną: „Groza i koszmary snów lękowych biorą się wedle Freuda stąd, wyjaś­
nia Witold Jedlicki, że nauczyliśmy się reagować lękiem na myśl o możliwości 
zaspokojenia potrzeb dezaprobowanych przez kulturę […]. Budzący grozę 
koszmar senny jest tylko reakcją na lęk, który pojawieniu się tej potrzeby to­ 
warzyszy. Przedmiotem naszych życzeń jest więc nie lęk, lecz zaspokojenie 
potrzeby”19. Człowiek okazuje się zupełnie bezwolny wobec bombardujących 
go marzeń, jest niejako marionetką zależną od swych pragnień i popędów. 
Nieświadoma sfera psychiki ma tak potężny wpływ na człowieka, że czyni 
z podmiotu świadomego bezwolną zabawkę20.
Sen jest stanem, w którym treści nieświadomego das Es przejawiają ten­
dencję do przenikania do das Ich i do świadomości, das Ich zaś przejawia silną 
tendencję do obrony przed tą inwazją. Treściom nieświadomości o wiele ła­ 
twiej przeniknąć do świadomości podczas snu, ponieważ funkcje motoryczne 
Ja są wtedy znacznie osłabione i To zdobywa większą wolność; w ten sposób 
nawet najprymitywniejsze pragnienia zostają zaspokojone. Same marzenia 
senne mogą wywodzić się z obu tych sfer. Albo stłumiony popęd, nieświa­
dome pragnienie znalazło we śnie dość siły, by przeniknąć do Ja, albo też 
jakieś dążenie, powstałe w  rzeczywistości, wraz z  towarzyszącymi mu kon­
fliktowymi przeżyciami uległo we śnie wzmocnieniu pod wpływem jakiegoś 
elementu nieświadomego. Marzenie senne jest zawsze rodzajem projekcji, 
uzewnętrznieniem wewnętrznego procesu, a dochodzi do skutku dlatego, że 
granica między świadomością a nieświadomością zostaje rozluźniona – treści 
nieświadome mogą o wiele swobodniej przenikać do Ja. Popędy za pośred­
nictwem marzeń i w marzeniach tworzą swoją dziwaczną, niezrozumiałą rze­
czywistość.
Sny „od zawsze” fascynowały człowieka, pokazując mu rzeczywistość 
w  pewnym sensie alternatywną wobec tej, w  której funkcjonuje. Sztuka – 
sztuczny wytwór człowieka, posiłkowała się obrazami sennymi, ale właści­
wie dopiero kino może tworzyć quasi ‑rzeczywistość, wprost analogiczną do 
rzeczywistości snu fabułę, opartą na obrazach, w których dochodzi do takich 
19 W. JedlicKi: Co sądzić o freudyzmie i psychoanalizie. Warszawa 1961, s. 82.
20 Zob. M. czarnocKa: Nowożytne pojęcie podmiotu a  jego współczesne erozje. W: Wiedza 
a podmiotowość. Red. A. motycKa. Warszawa 1998, s. 38.
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samych zniekształceń i przesunięć, jak podczas marzeń sennych. Wielu teore­
tyków kina swego czasu przyrównywało kino do snu. „Film jest snem” (Michel 
Dard), „Kino jest sztucznym snem” (Theo Varlet), „Chodzenie do kina przy­
pomina kładzenie się spać” (Maurice Henry), „Można by sądzić, że ruchome 
obrazy zostały wynalezione specjalnie po to, aby nam umożliwić pokazanie 
naszych snów” (Jean Tedesco)21. Edgar Morin sądzi, że świat oniryczny w fil­
mie często przesłania świat rzeczywisty: „Kino odbija rzeczywistość, ale się do 
tego nie ogranicza; kino pozwala nam wejść w świat snów”22. Morin dostrzega 
wiele analogii między kinem a snem; obydwie struktury są magiczne i odpo­
wiadają tym samym potrzebom wyobraźni, różnica polega na zaangażowa­
niu – śniący wierzy w realność snu, widz zachowuje dystans. Film jest iluzją, 
z której widz zdaje sobie sprawę, w tym znaczeniu film jest pomiędzy Freu­
dowską fantazją a snem. Na tym polega magia kina – na prawdopodobień­
stwie, na iluzji racjonalizacji, na połączeniu realności i wyobrażenia. W filmie 
obrazy wyrażają ukryty sens, ale jednak w formie raczej społecznie zasymi­ 
lowanej. Film utożsamia się więc z „osłabionym, pomniejszonym lub na od­ 
wrót: powiększonym, przybliżonym, zdeformowanym, obsesyjnym, wyma­
rzonym obrazem tajemniczego świata, w którym znajdujemy schronienie tak 
na jawie, jak we śnie, obrazem tego życia o wiele intensywniejszego niż życie 
prawdziwe, w którym drzemią zbrodnie i przejawiają się akty bohaterstwa, 
jakie nigdy nie będą naszym udziałem; życia, w  którym zacierają się nasze 
porażki, a dojrzewają najbardziej szalone pragnienia”23.
Zgadza się z tym Freud, dla którego marzenia senne jak i cała nieświado­
mość, przejawiają zupełnie inne cechy niż zjawiska rzeczywiste. Mogą one być 
zawiłe, niezrozumiałe, niedorzeczne, mogą przeczyć naszej wiedzy i rzeczy­
wistości: „Marzenia mogą mieć sens albo przynajmniej wątek, nawet czasami 
dowcip i fantazję, i piękno, inne znów są pogmatwane, bezrozumne, niedo­
rzeczne, czasami wprost szalone. Bywają sny, które nie czynią na nas żadnego 
wrażenia, i  takie, które poruszają w  nas głębię uczuć, ból spotęgowany do 
płaczu, lęk – aż do przebudzenia, zdumienie, podziw itd.”24. Najważniejsze 
jednak jest to, aby dojść do treści ukrytych w marzeniu, do tych spoczywa­ 
21 Zob. E. morin: Kino i wyobraźnia. Tłum. K. eBerHardt. Warszawa 1975, s. 20.
22 Ibidem.
23 Cyt. za ibidem, s. 108.
24 S. Freud: Wstęp do psychoanalizy. Tłum. S. Kempnerówna, W. zaniewicKi. Warszawa 1982, s. 11.
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jących pod warstwą treści jawnej – to, co Freud nazywa objaśnianiem ma­ 
rzenia sennego. Sny zawsze są zniekształceniem, przedmioty w nich ukazane 
mają utajony sens i niejawne znaczenie. Marzenie senne jako medium między 
nieświadomością a świadomością ma zatem przypisaną również funkcję sym­
boliczną, dzięki której myśli senne nabierają zupełnie innego sensu. W psy­
choanalizie najważniejsze jest ujawnienie właściwego sensu. Jest to trudne, 
ponieważ objaśnieniu marzenia sennego towarzyszy opór, ukrywający się za 
aluzyjnym językiem marzenia; jest to cenzura senna. Wszelkie pragnienia i ży­ 
czenia zaspokajane podczas snu są przez samego śniącego ocenzurowane, 
by nie doszło do ujawnienia ich naturalnej treści: „Te ocenzurowane życzenia 
zdają się wyrastać z prawdziwego piekła, a po tłumaczeniu na jawie najrady­
kalniejsza cenzura nie wydaje się nam dla nich zbyt surowa”25. Życie onirycz­
ne jawi się zatem jako pełne najrozmaitszych symboli, aluzji, ukrytego sensu, 
ponieważ tym wszystkim posługuje się nieświadomy popęd, by na drodze 
marzenia przedostać się do Ja.
Kontekst sensu jawnego i utajonego w marzeniu sennym można rozsze­
rzyć poza perspektywę matapsychologiczną, zajmującą się głównie sferą 
popędową w  kontekście ludzkiej psychiki, na społeczny, kulturowy kon­ 
tekst i  hermeneutyczne znaczenie pojęcia symbolu. W  ten sposób marze­
nie senne uzyskuje pewien rodzaj autonomii, nie jest już bowiem tylko na 
usługach sensu utajonego, skrywającego się w  nieświadomości, ale samo 
staje się nośnikiem sensu, który przez połączenie z  tym pierwszym tworzy 
całość struktury symbolicznej. Tą drogą podąża jedna z  interpretacji teorii 
Freuda, której autorem jest Paweł Dybel. Twierdzi on, że sfery popędowej, 
ujawniającej się w  marzeniach sennych nie można traktować jako odręb­ 
nej sfery bytowej, ale w  swym znaczeniu powinna ona być odniesiona do 
określonej sytuacji międzyludzkiej. To, że marzenia senne mają sens, zna­ 
czy, że nie wyczerpują się one w  swym znaczeniu dosłownym, jest w  nich 
jakiś sygnał, ślad zdarzenia traumatycznego z przeszłości, które ma kluczo­ 
we znaczenie. Marzenie senne, uważa Dybel, odsyła poza siebie ku czemuś 
ukrytemu, ale nie tyle jest to przedstawienie popędowe, ile wyimaginowa­ 
ny obraz – symbol jakiejś sceny traumatycznej z  życia człowieka. Wyparcie 
zaś tej treści dotyczy nie samego popędu jako takiego, ale sensu tej wyima­
ginowanej sceny traumatycznej; wyparciu ulega sam sens: „Wyparty sens 
25 Ibidem, s. 164.
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sceny traumatycznej to wszakże w  istocie sens tego, co wydarzyło się nie­
gdyś między pacjentem a  innym ­sprawcą. To sens jakiegoś ważkiego zda­
rzenia z przeszłości pacjenta, które, z jednej strony ukształtowało w sposób 
trwały »z ukrycia« (sens utajony) jego psychikę, z drugiej jednak – nie zosta­ 
ło włączone w  całość jego samorozumienia […], sens sceny traumatycznej 
nie »przedstawia« sobą zatem żadnego »popędu«, ale odsyła w  przestrzeń 
tego, co międzyludzkie”26. Na poziomie marzenia sennego, w  takim ujęciu, 
po sensie ukrytym pozostaje ślad ­odesłanie, sygnalizujący, że marzenie nie 
jest oderwane od całej sensotwórczej rzeczywistości człowieka i  że tylko 
dzięki temu marzeniu może się dokonać zjednoczenie w  symbolu tego, co 
wcześniej zostało rozdzielone – sensu jawnego i  ukrytego. Dybel zarzuca 
Freudowi jednostronność w  demaskowaniu sensu jawnego i  sprowadzanie 
go do roli funkcji sensu utajonego, jak również pewną niekonsekwencję 
w  rozumieniu dwudzielności sensu, w  której sensu utajonego nie można 
sprowadzić do jawnego: „Pozwala to mówić o  immanentnej sprzeczności 
tkwiącej w  poglądach autora Totem i  tabu odnośnie do struktury sensu in­
terpretowanych zjawisk. Jakkolwiek bowiem sens jawny jest przez niego 
wyraźnie deprecjonowany jako pozorny i  niesamoistny, jako rodzaj funkcji 
wobec sensu utajonego, to przecież zarazem rozumiany jako maska sensu 
utajonego jawi się on jako do niego niesprowadzalny”27.
Sens ukrywa się często za symbolami, symbole zaś są mechanizmami, 
wykorzystywanymi przez cenzurę. Symbole te są zwykle natury archaicznej, 
obcej świadomemu myśleniu; są one, dla Freuda, popędami, które w niepo­
zornym przebraniu symbolicznym, już jako marzenia prześlizgują się przez 
cenzurę. „Właściwym twórcą marzenia jest tu nieświadoma podnieta, zmie­
rzająca do uzyskania zaspokojenia poprzez działanie, ale droga do moto­
rycznego odprowadzenia jest dla niej zamknięta na skutek fizjologicznej 
konstytucji podłoża stanu snu; jest ona zmuszona skierować się wstecz ku 
spostrzeżeniu i zadowolić się zaspokojeniem halucynacyjnym. Utajone myśli 
senne zostają zatem przekształcone w zbiór zmysłowych obrazów i wizual­
nych scen”28. Zastępując myśli halucynacjami, świadomość dopuszcza rze­
26 P. dyBel: Dialog i  represja. Antynomie psychoanalizy Zygmunta Freuda. Warszawa 1995, 
s. 116.
27 P. dyBel: Freuda sen o kulturze. Warszawa 1996, s. 116.
28 S. Freud: Wykłady ze wstępu do psychoanalizy. Tłum. P. dyBel. Warszawa 1995, s. 23.
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czy niemożliwe, moralnie niewrażliwe. Gustav Theodor Fechner twierdzi, że 
„jest to stan, jakby cała aktywność psychologiczna przesunęła się z  mózgu 
człowieka rozsądnego i  zagnieździła w  mózgu pomyleńca”29. Marzenia, tak 
jak fantazjowanie, mają zamiłowanie do nadmiaru, przesady, niesamowitości, 
cudowności, posługując się wyłącznie obrazami naocznymi. Człowiek we śnie 
może robić wszystko i nie ma na to żadnego wpływu, sen bowiem stwarza 
własną rzeczywistość, niedostępną w  chwili śnienia dla Ja, śniący traci swą 
podmiotowość.
Freud porusza w  swej teorii również metodę opracowywania treści ma­ 
rzenia sennego, a  metoda ta odgrywa główną rolę w  rozwiązywaniu, wy­ 
jaśnianiu marzeń i  rozpoznawaniu popędów. „Treść senna dana jest niejako 
w formie pisma obrazkowego, którego znaki można przełożyć jedynie na ję­ 
zyk myśli sennych. Gdybyśmy chcieli odczytać te znaki podług ich wartości 
obrazkowej, a nie podług wartości, jaka powstaje w wyniku odniesienia ich 
do znaków, niewątpliwie groziłoby nam, że się zagubimy”30. Stąd pewnie wy­
nika późniejszy konflikt Freuda z surrealistami i negowanie inspiracji dla ich 
twórczości, którą była właśnie kombinacja marzenia sennego. Psychoanalityk 
nie chce definiować marzenia sennego jako kategorii jednej z wielu, marze­
nie ma ujawnić nieuświadomione konflikty w sferze popędowej – temu służy 
i do tego właściwie się sprowadza. Aby je odkryć i móc objaśnić, potrzebna 
jest analiza pracy i  struktury marzenia. W  opracowaniu marzenia sennego 
charakterystyczną cechą jest kondensacja. Jest to odsłanianie myśli ukrytych 
za marzeniem sennym. Poziom takiej kondensacji jest zwykle nieokreślony. 
Kondensacji, zgęszczeniu ulegają twory marzenia sennego, często pomijając 
elementy najważniejsze do ich objaśniania. W jej wyniku jednemu elemento­ 
wi jawnej treści marzenia sennego może odpowiadać kilka elementów utajo­ 
nych bądź też jeden element ukryty może zostać przedstawiony za pomocą 
wielu obrazów. Podczas marzenia także elementy wartościowe mogą zostać 
zastąpione nowymi, mniej wartościowymi – następuje przesunięcie sen­
ne. Wtedy zdarza się, że przedstawienia zostają oddzielone od towarzyszą­
cych im afektów, w wyniku czego pierwszoplanowe znaczenie w marzeniu 
może mieć to, co w sensie ukrytym jest na planie drugim. Przesunięcie, twier­
dzi Freud, jest podstawowym środkiem zniekształcenia marzenia, samo zaś 
29 Cyt. za S. Freud: Objaśnienie marzeń sennych. Tłum. R. reszKe. Warszawa 1996, s. 61.
30 Ibidem, s. 243.
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zniekształcenie jest fundamentem marzenia sennego. Te wszystkie czynniki 
konstytuują gotową postać każdego marzenia. Różne elementy występujące 
podczas snu mogą się z sobą mieszać, formując najdziwniejsze twory. Taka 
zdolność potrafi nadać marzeniu znamiona czegoś fantastycznego, wpro­
wadzone bowiem zostają do niego elementy, które w rzeczywistości nigdy 
nie mogłyby stanowić przedmiotu postrzegania, ale wszystko to odbywa się 
bez jakiejkolwiek świadomej aktywności kreacyjnej ze strony podmiotu. „Za 
przykład niechaj posłużą centaury i  fantastyczne zwierzęta z  mitologii sta­
rożytnej […]. Fantazja »twórcza« nie może nigdy nic wynaleźć, lecz zespala 
obce sobie składniki”31. Co znaczy owa „twórcza” fantazja, Freud nie wyjaśnia. 
Można się jedynie domyślać, że rozumie on przez ten termin zdolność fantazji 
do deformacji, która może zniekształcać wcześniej istniejące elementy nie­
świadomości. Poza tym Freud twierdzi, że najczęściej marzenia dzienne, które 
mamy na jawie, są jądrem i wzorem dla marzeń nocnych. Niektóre sny pole­
gają głównie na powtarzaniu jakiejś fantazji dziennej. Przeniesienie jej jednak 
do marzenia sennego powoduje utajenie jej zawartości treściowej. Musi tak 
być, ponieważ praca marzenia sennego polega wyłącznie na transformowa­
niu, przeistaczaniu materiału.
Marzenie pełni bardzo ważną, o  ile nie najważniejszą funkcję w psycho­
analizie, w analizie całokształtu życia psychicznego człowieka. Jednak marze­
nie senne nie miałoby wszystkich swych cech „fantazjotwórczych”, gdyby nie 
współdziałało z aktywnością fantazji, która ma największy udział w procesie 
kształtowania myśli sennych, będąc zarazem ich podstawą. Zdolność fanta­
zjowania, wyrastająca ze sfery popędowej, czyni marzenia senne takimi, jakie 
są, bezwolnymi, lecz mimo to pełnymi dziwów, cudowności i niesamowitych 
tworów, budując tym samym senną, nieuchwytną rzeczywistość.
Sztuka jako maskowanie pragnień
Sztuka w koncepcji Freuda sprowadza się głównie do procesu twórczego 
i  ewentualnie oddziaływania społeczno ­kulturowego. Freudowi zarzuca się 
31 S. Freud: Wstęp do psychoanalizy…, s. 190.
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często zbyt psychologiczne, w tym redukcjonistyczne podejście do dziedziny, 
jaką jest estetyka, jednakże takie zawężenie sztuki do procesów (konfliktów) 
wewnętrznych człowieka pozwala również ukazać rolę fantazjowania i czer­
pania z marzeń sennych, tak ważną dla procesu twórczego i artysty.
Sztuka, szczególnie w  aspekcie procesu twórczego, tak samo jak każda 
inna forma fantazjowania angażuje siły płynące z das Es, dążące do spełnienia 
pragnień. Natomiast twórczość artystyczna, w  przeciwieństwie do marzeń 
sennych, a  nawet fantazjowania, ma siłę przetwarzającą te pragnienia na 
takie, które mogą zostać ujawnione i zaakceptowane przez społeczeństwo; 
w  tym aspekcie angażuje również świadome Ja. Mechanizmy formotwór­
cze są jednak takie same jak te, które uczestniczą w  kształtowaniu marze­
nia. Freud twierdzi, że w procesie formowania sztuki spotykamy takie same 
techniki zasłaniająco ­odsłaniające: kondensację materiału, przemieszczenie, 
wykorzystywanie wieloznaczności, przeciwstawianie sobie znaczeń i dopro­
wadzanie ich do absurdu. Sama treść marzenia sennego jako tworu fanta­
zji jest często fundamentem twórczości artystycznej. Sztuka także należy do 
królestwa przyjemności, kieruje się zasadą przyjemności, ale pod płaszczy­
kiem rzeczywistości, stąd uczestnictwo w jej kształtowaniu sfery Ja. Można 
oczywiście wskazać również cechy odróżniające marzenie od sztuki, dzięki 
którym wyraźnie widać, że i marzenia senne, i fantazjowanie pełnią w stosun­ 
ku do sztuki służebną funkcję. Istotne jest to, że fundamentem wszystkich jest 
aktywność fantazji.
Sztuką kieruje przede wszystkim imperatyw komunikowania, musi więc 
znajdować odbiorcę. Swoje nieświadome pragnienia dzięki sztuce artysta 
ukazuje społeczeństwu w zamaskowanej formie, a może tak się dziać, ponie­
waż sztuka dzięki artystycznej iluzji sprawia wrażenie rzeczywistości i  jako 
taka jest tworem kulturowym. Kultura, uważa Freud, jest niezbędna w kształ­
towaniu sztuki, stanowi niejako jej podłoże, w którym mogą przejawiać się 
transformacje twórcze.
Sama kultura jest wytworem człowieka, ale bez niej człowiek nie mógł­ 
by funkcjonować. Jest ona pewnego rodzaju instytucją ochronną, a  przy­ 
najmniej taką być powinna. Jej zadanie to ochrona człowieka przed naturą 
i  przed drugim człowiekiem. Aby zrozumieć sens sztuki we Freudowskim 
modelu kultury, należy zwrócić uwagę na analogię występującą między 
strukturą psychiczną człowieka i  strukturą społeczną. Podział psychiki na 
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trzy sfery To, Ja i  nad ‑Ja odpowiada podziałowi rzeczywistości na naturę, 
człowieka i kulturę. Kultura jest czynnikiem represyjnym, a człowiek znajdu­ 
je się w ciągłym rozdźwięku między tym, co w nim przyrodnicze, a tym, co 
ukształtowane przez kulturę. Kultura jest mechanizmem, który uzewnętrznia 
normy i zakazy oraz wartości. Człowiek w kulturze jest zatem w permanen­ 
tnej walce z sobą o siebie. Sztuka zaś jest tym, co pozwala odnaleźć formę 
zgodnej współzależności między biologicznymi popędami człowieka a jego 
umiejscowieniem w kulturze.
Kierując się hermeneutycznym kontekstem psychologii Freuda, jaki 
przyjął Paweł Dybel, można powiedzieć, że kultura prezentuje sens jawny, 
który powstał w  wyniku stłumienia treści nieświadomych, pochodzących 
z das Es. Wskutek zewnętrznych okoliczności działających na ludzką psychi­
kę, kierującą się dotąd zasadą przyjemności, pewne pragnienia musiały ulec 
stłumieniu. Kultura jest pewną formą rezygnacji z  zaspokojenia własnych 
popędów i dążeń w ich czystej postaci i zamaskowania tych dążeń. Jest ona 
uzasadnieniem dla „intencji wypierającej”, jest rodzajem celu zastępczego, 
bazującego na zamianie niskich popędów na społecznie akceptowane i trak­
towane jako wypływające z  jego „wyższej”, duchowej natury. Zamiana ta 
wcale nie musi być drastyczna, ponieważ popędy mogą być prezentowane 
za pośrednictwem sztuki właściwie w mało przekształconej, w stosunku do 
pierwotnej, formie, a  jednak rozpoznawanej już jako ta, która uległa subli­
macji. Dobrym przykładem takiego „maskowania popędów” tylko w wyniku 
ich komunikowalności może być twórczość Egona Schiele. Artysta ten, two­
rzący głównie erotyczne akty młodych dziewcząt i chłopców, mimo oskarżeń 
o  pornografię, mógł poświęcić się „artystycznej formie seksualności” i  stąd 
czerpać inspiracje. Z jego obrazów bucha erotyzm i mimo wątpliwości moral­
nych dotyczących tego typu inspiracji sam artysta nie zaspokaja już, zgodnie 
z  teorią Freuda, własnych niskich popędów, ujawniając tylko takie popędy, 
które są społecznie akceptowane. Dlatego Schiele może powiedzieć: „Z pew­
nością nie byłem w erotycznym nastroju, kiedy je malowałem”32, i nastrój ten 
nie jest w ogóle w jego twórczości istotny. Jako reprezentant świata sztuki, 
która jest wytworem kultury, wszelkie jego fantazje przekazane w  kreacji 
artystycznej tracą rangę niedozwolonych, zaś jego praca twórcza staje się 
wyrzeczeniem i zaspokojeniem zastępczym.
32 Cyt. za D. roBson: Akt. Tłum. A. paJeK. Warszawa 1997, s. 72.
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Człowiek, identyfikując się z  kulturowymi „ideałami”, może zaakcepto­ 
wać własne wyrzeczenie, zapominając w  obrębie własnej świadomości, 
co utracił, równocześnie zdobywa przeświadczenie, że tylko w  ten sposób 
może osiągnąć „wyższe” cele. Kultura jest próbą negacji sfery popędowej, 
ucieczką, która z założenia nie może się powieść. Najważniejszy jednak jest 
fakt, że człowiek podejmuje tę ucieczkę, i  że w  sprzyjających okolicznoś­ 
ciach może przekroczyć swe podstawowe pragnienia. Właśnie sztuka jako 
twór kultury transformuje popędy, dzięki czemu człowiek może na nowo 
określić własne miejsce w  rzeczywistości. Freud proces taki określa zaspo­
kojeniem zastępczym, sztuka bowiem to tylko iluzoryczne potwierdzanie 
zasady rzeczywistości: „Zaspokojenia zastępcze, takie, jakie oferuje sztu­ 
ka, godzą w  rzeczywistość – to złudzenia, nie zmniejsza to jednak ich psy­
chicznej skuteczności, którą mają dzięki roli, jaką w  życiu psychicznym gra 
fantazja”33.
Na podstawie tych rozważań można pokusić się o stwierdzenie, że sztuka 
pełni w  kulturze analogiczną funkcję jak marzenia czy ogólnie fantazjowa­ 
nie w  strukturze psychiki człowieka. Tak jak marzenia pozwalają popędom 
ujawnić się w  atrakcyjnej, zafałszowanej przez cenzurę formie, tak i  sztuka 
ujawnia sferę popędową, przyrodniczą w  formie zakamuflowanej, przez co 
społecznie akceptowanej. Marzenia deformują i  fałszują rzeczywiste do­ 
świadczenia, sztuka natomiast deformuje odbiór rzeczywistości, wprowadza­
jąc iluzję. Czynnikiem cenzury, a zarazem drogą wyjścia popędu na świat staje 
się w sztuce zdolność sublimacji. Jest to sposób, w  jaki sztuka jako wytwór 
kultury wykorzystuje popędy i pragnienia. Sublimacja odbywa się w ten spo­
sób, że cele prymitywnych popędów zamienia się miejscami z popędami bar­
dziej subtelnymi. Najwięcej osiąga się wtedy, gdy człowiek potrafi podwyż­
szyć przyjemność czerpaną z pracy psychicznej lub intelektualnej. Dla Freuda 
najlepszy jest zatem „taki rodzaj zaspokojenia, jaki staje się udziałem artysty 
w trakcie pracy twórczej, przy ucieleśnianiu tworu jego fantazji”34. Taki rodzaj 
zaspokojenia jest w kulturze akceptowany, ale jego intensywność w porów­
naniu z zaspokojeniem bardziej pierwotnych popędów jest stłumiona. Sama 
sublimacja to specyficzny los popędu wymuszony przez kulturę; kultura jest 
oparta na wyrzeczeniu się popędu, dlatego rządzi nią zasada rzeczywistości. 
33 S. Freud: Kultura jako źródło cierpień. Tłum. J. proKopiuK. Warszawa 1995, s. 19.
34 Ibidem, s. 24.
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Sztuka w tej perspektywie okazuje się w miarę przyjemną formą sublimacji, 
nie zastępuje bowiem zasady przyjemności – rzeczywistością, lecz jedynie 
tworzy jej iluzję.
Rola fantazjowania w twórczości artystycznej
Człowiek może odnaleźć się w represyjnej kulturze dzięki twórczości arty­
stycznej. Sztuka jest sposobem uniezależnienia się od świata zewnętrznego 
w  wyniku poszukiwania zaspokojeń w  procesach wewnętrznych – w  życiu 
wyobrażeniowym, przez fantazjowanie. Tym bardziej że sztuka sprzyja zasa­
dzie przyjemności i ją realizuje pod przykrywką rzeczywistości.
Każdy człowiek fantazjuje, ponieważ fantazje są wyrazem braku zaspoko­ 
jenia. Kiedy potrzeba fantazjowania narasta i nabiera mocy, może prowadzić 
do twórczości. Nie jest to jednak takie proste. Artysta dysponuje poza roz­
szerzoną zdolnością fantazjowania jeszcze innymi cechami psychologiczny­ 
mi ułatwiającymi mu tworzenie dzieł sztuki. Są nimi: duża predyspozycja do 
sublimacji oraz mniejszy opór świadomości, umożliwiający łatwy dostęp do 
materiału nieświadomego. Dzięki nim fantazja artysty potrafi popędy przy­
odziać w estetyczną formę i jako taką ujawnić w kulturze. I ta droga, na któ­
rej popędy zyskują estetyczny kształt, jest, twierdzi Freud, wielką tajemnicą, 
w  której tkwi właściwa ars poetica. Freud, traktując zamianę fantazjowania 
na twórczość jako proces niezwykle tajemniczy, tym samym odcina się od 
jakiejkolwiek refleksji na ten temat. Wydaje się jednakże, że mogłoby to być 
miejsce, w którym aktywność fantazji przekształca się w ciąg aktów wyob­
raźni. Wtedy fantazja byłaby popędowym podłożem całej twórczości, która 
jako taka już zasadzona byłaby na aktywności wyobraźni, aktywności Ja, gdyż 
twórczość, według Freuda, odbywa się na poziomie świadomości, korzysta 
jednak z nieświadomego materiału. Niestety, Freud przyodziewa możliwość 
takiej przemiany w szatę tajemnicy i wycofuje się z tego rodzaju przemyśleń. 
Twierdzi natomiast, że proces twórczy ma możliwość przydania zwykłej ak­ 
tywności fantazji dodatkowej wartości – estetycznej, dzięki której twórca uzy­
skuje artystyczną (estetyczną) formę.
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Nasilona fantazja to cecha artysty, ale okazuje się, że nie tylko. Freud 
wysuwa koncepcję narastającej fantazji w  kierunku niejako przeciwnym, 
prowadzącym do nerwicy. Upatruje wspólny korzeń twórczości i patologii; 
jedna i  druga zakłada odwrócenie się od rzeczywistości. John Fizer w  tej 
koncepcji Freuda dostrzega pewnego rodzaju identyfikację artysty i  ner­
wicowca, uważając, że upodabnia to estetykę psychoanalityczną do teorii, 
które widziały w geniuszu szaleńca: „Obaj rozpaczliwie starają się wyzwolić 
z przenikającej ich, dręczącej uczuciowo atmosfery psychicznej […]. Ponie­
waż długotrwałe pozostawanie w  niej zagraża samej ich egzystencji, ar­ 
tysta i  neurotyk chwytają się rozmaitych środków ucieczki, takich jak sny, 
marzenia, fantazje, fikcje artystyczne, bunt przeciwko rzeczywistości lub 
wyobcowanie z  niej”35. Fizer nazywa artystę neurotykiem pozytywnym, 
który właśnie dzięki temu pozytywnemu momentowi może przekształcać 
swe fantazje w wytwory artystyczne, zamiast w symptomy nerwicy. Celem 
sztuki staje się dla niego satysfakcjonujące rozwiązanie wcześniejszych na­ 
pięć i przeżyć popędowych. Wydaje się jednak, że ta koncepcja twórczości 
artystycznej jest nazbyt powierzchowna, sprowadzająca sztukę do celów 
głównie biologicznych.
Freud nie daje jasnej odpowiedzi, w jaki sposób fantazje stają się kreacją 
artystyczną. Uważa, że różnica między człowiekiem znerwicowanym a arty­
stą dotyczy głównie, przynajmniej u podstaw, fiksacji libido tego pierwszego. 
Wygląda to następująco: zarówno artysta, jak i  chory fantazjują w  sposób 
nasilony. Energia wyposażająca fantazje zostaje tak wzmocniona, że zaczy­
nają one stawiać wymagania i rozwijają pęd w kierunku ich realizacji. Ponie­
waż jest to niebezpieczne dla Ja, muszą one ulec stłumieniu. Energia sfery 
popędowej – libido, wędruje z powrotem do początków aktywności fantazji, 
znajdujących się w nieświadomości. Przy takiej wędrówce występują objawy 
introwersji i cecha ta jest jeszcze wspólna artyście i choremu. Polega na tym, 
że libido odwraca się od zaspokojenia realnego, tym samym jednak nasila 
fantazje i marzenia, które chcą znaleźć jakieś ujście. Również artysta jest nara­
żony na taki skutek narastającej fantazji, jednak ma on zdolność takiego opra­
cowania swoich marzeń, że znajdują one ujście, stając się poniekąd realne. Ta 
zdolność powoduje, że nadmierna energia libido zostaje zniesiona, a fantazje 
artysty znajdują społeczną akceptację. Nerwice, według Freuda, utrudniają, 
35 J. Fizer: Psychologizm i psychoestetyka. Tłum. J. stawińsKi. Warszawa 1991, s. 96.
134 Część druga: Wyobraźnia w funkcji „marzącej”
nawet uniemożliwiają artyście tworzenie, dlatego też nie może on być neu­
rotykiem, nie może zatrzymać swoich fantazji w nieświadomości, bo wtedy 
stałby się po prostu człowiekiem chorym.
Bez wątpienia popędy wyrażone w  twórczości artystycznej są wyparte 
i  nawet w  postaci fantazji niemożliwe do zaakceptowania. A  jednak akcep­
tujemy je w sztuce. Dlaczego? Freud daje trojaką odpowiedź, która pokazuje 
nam sposób funkcjonowania psychiki artysty. Po pierwsze, fantazja artysty 
musi utracić swój egocentryczny charakter na rzecz bardziej uniwersalnych 
doświadczeń. Po drugie, wyparty popęd musi zostać złagodzony odpowied­
nią maską. Po trzecie wreszcie, artysta dostarcza nam przyjemności estetycz­
nej, która odwraca naszą uwagę od fiksacji – ukrytego popędu, za pomocą 
której zostajemy przekupieni po to, by zaakceptować ten ukryty popęd. 
Przyjemność estetyczna daje nam coś w rodzaju przedsmaku przyjemności 
seksualnej, stąd wynika nasza dla niej akceptacja. Sam artysta zaś musi wy­ 
kazywać niezwykłą umiejętność sprostania swoim konfliktom wewnętrznym 
i panowania nad nimi, by już w przerobionej przez artystę postaci mogły uj­ 
rzeć światło dzienne.
Sztuka jest drogą, prowadzącą od fantazji do rzeczywistości. Artysta 
potrafi swoje marzenia przekształcić w twórczość, w dzieło sztuki i jest tak 
dlatego, że ma on silne Ja, dzięki któremu może podporządkować sobie 
sferę popędową. Ja również ujawnia potrzebę komunikowania, zmuszającą 
artystę do przekształcania marzeń w dzieło sztuki. To wyłącznie artysta dys­
ponuje mocą panowania nad obydwiema sferami: świadomą i nieświadomą. 
Potrafi zatem przekształcać swoje popędy, stłumione przeżycia, zmieniać je 
i  kształtować zgodnie z  własnymi życzeniami, może nawet wykorzystując 
maski, jakie nadaje pragnieniom, wprowadzać w  błąd cenzurę, nad którą 
pieczę sprawuje jego własne Ja. Artysta dzięki temu odzyskuje podmioto­
wość, a przynajmniej jakąś jej część, ze względu na wewnętrzną autonomię 
i sprawowanie władzy nad swoimi popędami, nad częścią swojej nieświado­
mości. Jego świadomość nie tylko wykorzystuje materiał nieświadomy, ale 
może go również formować, twórczo przekształcać. Ale do tego nie wystar­
cza już zwykła aktywność fantazji, która operuje wyłącznie treściami nie­
świadomymi, tu potrzebna jest jeszcze jakaś inna dyspozycja psychiczna, 
która mogłaby wyjaśnić świadomy proces twórczy, czego Freud niestety 
nie czyni. Zaznacza jednak różnicę zdającą się potwierdzać wcześniejszy 
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podział między wyobrażeniami świadomymi i nieświadomymi. I nie polega 
ona na zapisie tej samej treści w  różnych miejscach psychiki. Wyobraże­
nie świadome obejmuje wyobrażenie rzeczy wraz z przynależnym do niej 
wyobrażeniem słownym, jest na wyższym poziomie i może mieć świadome 
znaczenie, natomiast wyobrażenie nieświadome jest wyłącznie wyobraże­
niem rzeczy. Tylko artysta potrafi połączyć te dwa wyobrażenia, dokonać 
ich syntezy w  kreacji twórczej, jest on obdarzony prawdopodobnie jakąś 
dodatkową dyspozycją psychiczną. Hanna Segal, zajmująca się interpreta­
cją teorii Freuda, kładzie nacisk na twórczość artystyczną jako jedną z bar­
dziej interesujących w całokształcie życia psychicznego człowieka. Stara się 
wyjaśnić te aspekty teorii Freuda, które zostały przez niego samego porzu­
cone bądź niedokładnie przeanalizowane. Twierdzi, że dzieło sztuki to byt 
całkowicie nowy, mimo że polega na odtwarzaniu stłumionych treści przez 
artystę. Geniusz artysty jest zdolnością harmonijnego scalania materiału 
przeżyć i  nadawania mu nowego uniwersalnego znaczenia: „Akt twórczy 
w swoim głębinowym wymiarze odnosi się do nieświadomej pamięci har­
monijnego wewnętrznego świata oraz do doświadczenia jego destrukcji. 
To znaczy, że u jego podstawy tkwi pozycja depresyjna. Impuls artystyczny 
polega na próbie odzyskania i  odtworzenia tego harmonijnego świata”36. 
Zatem sztuka bazuje na ciągłym napięciu, i to właśnie, według Segal, czyni 
ze sztuki sztukę, w przeciwieństwie do kiczu, który dąży do zniwelowania 
napięcia. Napięcie to polega na traumatycznej treści, która zostaje nie­
jako włożona w  ujednolicającą, harmonijną formę. Treść bowiem pocho­
dzi z dążeń destrukcyjnych (Tanatos), natomiast forma – z dążeń ujednoli­
cających (Eros). Ten konflikt, można powiedzieć, stanowi dla Segal o istocie 
sztuki, stąd jej nawiązania do „formy znaczącej”, postulowanej przez 
Clive’a Bella. To forma nadaje sztuce znaczenie i, co również istotne, nawią­
zuje do uczucia estetycznego, niebędącego, według Segal, zadowoleniem 
płynącym z przekroczenia zakazu, jak chciał Freud, lecz właśnie pierwotną 
przyjemnością estetyczną37.
W koncepcji Freuda artysta świadomie tworzący przypomina trochę arty­
stę Sartre’owskiego. Dzięki temu bowiem, że panuje nad materiałem przeży­
ciowym swego doświadczenia, może za pośrednictwem swojego dzieła kon­
36 H. seGal: Marzenia senne, wyobraźnia i sztuka. Tłum. P. dyBel. Kraków 2003, s. 133.
37 Zob. ibidem, s. 112–113.
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trolować świat. Przedmiot, który jest dla artysty modelem, zostaje ogołocony 
ze swych pierwotnych cech, dostając w zamian nowe symboliczne znaczenie. 
Artysta, stwarzając dzieło sztuki, stwarza również nową płaszczyznę, będącą 
kompromisem między zasadą przyjemności a  zasadą rzeczywistości – pro­
dukuje przyjemność estetyczną, iluzję. Dzieło jest właściwie zaproszeniem 
do wspólnego doświadczania iluzji estetycznej38, dzięki zaaprobowaniu tej 
iluzji i wciągnięciu jej w sferę rzeczywistości. W podobny sposób myśli rów­
nież Edgar Morin, wypowiadając się o kinie i fantazji, czyli o obrazach fanta­
stycznych z pogranicza snu i fantastyce w kinie. Racjonalizacja jest tu czynni­
kiem najistotniejszym (odgrywa rolę formy), to ona wciąga fantastykę w sferę 
rzeczywistości (iluzji rzeczywistości). „Fantastyka – pisze Morin – może więc 
prześliznąć się z  całym swym wyposażeniem na strzeżone obszary fantazji 
jedynie pod usprawiedliwiającą osłoną snu, halucynacji, szaleństwa lub komi­
zmu. Zostaje wtedy włączona do racjonalistycznego systemu. Groza staje się 
wizją grozy, nawet Gabinet dra Caligari musi być wyjaśniony jako sen szaleńca. 
[…] niewyraźne i zamglone obrazy, ostre przenikliwe tony muzyki, wprowa­
dzające nas dawniej w królestwo duchów i śmierci, są obecnie zwiastunami 
subiektywności snu […]. Im bardziej zaawansowany jest proces racjonaliza­
cji – tym bardziej film jest realistyczny. Magia skryła się pod powierzchnią, 
umknęła i zamaskowała się”39.
Jeszcze inaczej odczytuje twórczość artystyczną teoria (dzieła) sztuki 
Jacques’a Lacana, ujawniająca istotny aspekt „zagadkowości” zarówno twór­
czości artystycznej, jak i dzieła sztuki. W tej cesze można by nawet odnaleźć 
kategorię estetycznej wzniosłości. Dzieło sztuki bowiem ma dla Lacana zna­
czącą ambiwalencję – grę sensu i nonsensu, na którym oparte jest zarówno 
tworzenie, jak i doświadczanie sztuki. Nonsens w dziele ukazany jest w róż­
nego typu dysonansach, deformacjach i pęknięciach, i wraz z sensem tworzy 
swego rodzaju konflikt. Jednakże konflikt ten jako przeświecanie nonsensu 
przez sens, nadaje znaczenie dziełu. Nonsens niejako przenika dzieło, tym 
samym uobecniając nieświadomość twórcy. To, co nieświadome przez dyso­
nans współkreuje w sposób istotny twórczość. Na tym właśnie polega indy­
widualny styl artysty. Paweł Dybel zauważa, że Lacan wprowadza prawdziwą 
rewolucję w podejściu do warstwy symbolicznej dzieła. Koncentrując się na 
38 Zob. Z. rosińsKa: Psychoanalityczne myślenie o sztuce. Warszawa 1985, s. 139.
39 E. morin: Kino i wyobraźnia..., s. 217–218.
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lingwistycznym aspekcie twórczości artysty, traktuje ją jako swoistego rodza­ 
ju wypowiedź. Istotne w tej wypowiedzi są wszystkie elementy „naddane”, 
one też są zakłóceniami warstwy formalnej dzieła. To zatem, co przypadkowe 
i spontaniczne, ma wyższą wartość niż to, co artysta uważa za ważne. „Każde 
kolejne spotkanie z dziełem – zauważa Dybel – jest spotkaniem z uobecnio­ 
ną w jego Formie traumą, która z jednej strony nie poddaje się jakimkolwiek 
»racjonalizującym« zabiegom, z drugiej strony każe owo dzieło nieustannie 
doświadczać jako dramatyczne pytanie […]. W ten sposób sytuując odbior­ 
cę w migotliwej przestrzeni gry światła i cienia, doprowadza go do granicy, 
w której sens zaczyna ścierać się bezpośrednio z nonsensem, w której nic nie 
jest rozstrzygnięte na zawsze”40.
Powracając jeszcze do Freuda, nie można pominąć pewnej ciekawej ana­
logii, dotyczącej psychiki i  sztuki. Jest nią rozróżnienie roli fantazjowania 
opartego albo na świadomości, albo na marzeniach sennych. Ich istotne spe­
cyficzne cechy, ukazujące również ich niesprowadzalność do siebie, nadały 
interpretacjom Freudowskiej teorii sztuki dwa kierunki, ujawniając dwa różne 
podejścia do sztuki i kreacji artystycznej.
Freud, wprowadzając dwa rodzaje ustrukturowania psychiki ludzkiej, 
pierwszy podział na treści świadome i nieświadome oraz drugi na trzy sfery: 
To, Ja, nad ‑Ja, spowodował powstanie dwóch odmiennych sposobów inter­
pretowania jego poglądów na sztukę. Jeden z nich to model oniryczny, drugi 
– egoiczny. Pierwszy reprezentowany jest przede wszystkim przez Anthona 
Erenzweiga, kładącego nacisk na funkcję spełnianą przez nieświadomość 
w  procesie twórczym i  na siłę nieświadomych treści. Należy zaznaczyć, że 
model ten neguje przy tym również podział na formę, która jest świado­ 
ma, i  nieświadomą treść. Negując zaś taki podział, przypisuje on aktywno­
ści fantazji niejako funkcję twórczą. Potrafi ona, bez udziału świadomości, 
nadać popędom estetyczny kierunek, doprowadzający do nieświadomego 
procesu twórczego i  powstania dzieła sztuki. Zasadą metodologiczną or­ 
ganizującą oniryczny sposób myślenia o  sztuce jest przekonanie, że dzieło 
sztuki to rodzaj snu śnionego przez artystę. Wszystko zatem zanurzone jest 
w nieświadomości, artysta ma bardzo mały wpływ na swą twórczość. Musi 
on zrezygnować ze świadomej kontroli dzieła, z  jakiegoś wcześniejszego 
planu. Nie jest to jednak zasada spontaniczności, lecz jedynie konieczność 
40 P. dyBel: Okruchy psychoanalizy…, s. 353. 
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rezygnacji z  racjonalnych zamierzeń i  założeń, które hamują proces two­ 
rzenia. Dzieło powstaje w  wyniku nieświadomej pracy integrującej, jest 
niejako własnym snem artysty powiązanym w  pewną całość, która może 
być przedstawiona światu. Marzenia w  modelu onirycznym zyskują status 
prawie przedmiotowy, maska zaś, w  której się ujawniają, nadaje im rangę 
przedmiotu estetycznego, sam artysta jest przy tym jakby nieobecny. Do­ 
piero w  ostatniej fazie twórczości jako rodzaju snu „dzieło oddziela się od 
artysty – pisze Rosińska. Zyskuje swą odrębność, inność. Artysta doświadcza 
istnienia dzieła jako niezależnego organizmu, będącego poza jego kontrolą. 
Analizuje poszczególne elementy swego wytworu, jakby przebudził się ze 
snu, jakby to było cudze dzieło”41. Model ten raczej odbiega od teorii kreacji 
artystycznej Freuda42, jednakże wyraźnie można go odnaleźć w założeniach 
tych artystów, którzy bezpośrednio nawiązują do jego teorii. Większość 
z nich to przedstawiciele surrealizmu, korzystający w swej twórczości z obra­
zów onirycznych typowych dla marzeń sennych. Metodą, która odgrywa tu 
kluczową rolę, jest automatyzm psychiczny (écriture automatique), a  często 
również stany z pogranicza patologii, tzw. états seconds. Bazują one głównie 
na myśli niekierowanej, swobodnych popędach przedostających się do świa­
domości. „Rozmaite manifestacje podświadomych, spontanicznych bądź au­ 
tomatycznych czynności umysłu stają się w nadrealizmie jeszcze przed jego 
ukonstytuowaniem się, podobnie jak mechanizm marzenia sennego, obiek­
tem szczególnie silnego zainteresowania oraz pewnych eksperymentów”43. 
Takie spontaniczne czynności, wykorzystujące obrazy oniryczne, służyć 
mają przede wszystkim procesowi twórczemu, który im dalej znajduje się od 
świadomych zamierzeń, tym jest głębszy i pełniejszy. Artysta powinien pod­
dać się wewnętrznej energii, podporządkować przedstawieniom płynącym 
z  nieświadomości. W  koncepcji twórczości opartej na marzeniach sennych 
surrealiści posuwają się dalej niż Freud, ponieważ nie chcą tłumaczyć ma­ 
41 Ibidem, s. 175.
42 Freud, jeśli chodzi o proces twórczy, skupia się wyłącznie na indywidualnym materiale 
nieświadomości, popędów, kompleksów, przetwarzanym podczas tego procesu. Wprowadza, 
choć nie wyjaśnia istnienia treści archaicznych, napiętnowanych wspólnym dziedzictwem, 
zakłada jedynie istnienie takich wspólnych dyspozycji i  skłonności, przy czym nie ujawnia 
wśród nich twórczości.
43 K. JanicKa: Światopogląd surrealizmu. Jego założenia i  konsekwencje dla teorii twórczości 
i teorii sztuki. Warszawa 1985, s. 101.
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rzeń czy analizować, lecz wyłącznie się im poddać i  rejestrować. Popędy, 
wyjąwszy te o  charakterze agresywnym, są zawsze dobre. Doskonałym 
ujściem dla popędów są, oczywiście, marzenia senne. Według surrealistów, 
marzenie samo w  sobie odsłania już rzeczywistość absolutną – Nadrzeczy­
wistość, czyli to, co dla nich najważniejsze. Marzenia nie są tu jednak, tak 
jak w koncepcji Freuda, typowo kompensacyjną funkcją psychiki, ale raczej 
pewną dyspozycją poznawczą. Nie zależy im więc na symbolicznym wyjaś­ 
nianiu snów; snów nie należy tłumaczyć, lecz jedynie je rejestrować. Nie przyj­ 
mują założenia, że marzenia mogą być fundamentem fałszu – stłumień, kom­ 
pleksów i fiksacji; dla nich nieświadomość to część Nadrzeczywistości, a tym 
samym źródło prawdy. W ten sposób marzenia senne stają się inspiracją dla 
wielu surrealistycznych artystów, którzy dążą do uczynienia ze swych dzieł 
„barwnych fotografii snów”44, samo marzenie bowiem może stać się dziełem 
sztuki, jeśli tylko zostanie zarejestrowane w  artystycznym materiale. W  ten 
sposób najlepiej, bo bezpośrednio, obraz oniryczny przedstawić można 
w  malarstwie (ewentualnie filmie), a  przekazać metodą zapisu automatycz­
nego. Jeden z teoretyków tego kierunku, André Breton, tak o tym pisze: „Ręka 
malarza sama się uskrzydla: nie jest to już ręka kalkulująca kształty przedmio­
tów, ale ręka przejęta własnym ruchem i niczym więcej, wprowadzająca nie­
zamierzone figury: jak wykazuje doświadczenie są to kształty powołane do 
nowego wcielenia”45. Sam Breton zafascynowany był obrazami sennymi, ich 
przypadkowością, niezwykłością i obcością. Pierwszej próby zapisu dokonał 
wraz ze swym przyjacielem Philipp’em Soupaultem. W wyniku tego ekspery­
mentu powstał pierwszy tekst automatyczny. Zapis automatyczny powstaje 
dzięki wyalienowaniu umysłu z  wszelkich czynności świadomych. Ważne 
w tego typu twórczości jest to, by bardziej skupiać się na treściach nieświa­
domości niż na formie twórczej. Malarze, którzy wśród surrealistów tworzą 
w tej konwencji, to Max Ernst, Salvador Dali, René Magritte czy Paul Delvaux. 
Każdy z nich jednak porusza inną tematykę, choć fundamentem jest zawsze 
oniryzm sennych obrazów. Najbardziej typowym, najsilniej nawiązującym 
do teorii Freuda artystą jest, oczywiście, Salvador Dali. Jego marzenia ściśle 
połączone są ze sferą popędową, ze swoistą fiksacją libido. Swoje kompleksy, 
44 Zob. ibidem, s. 48.
45 A. Breton: Geneza i perspektywy surrealizmu. Tłum. A. ważyK. W: Surrealizm. Teoria i prak‑
tyka literacka. Antologia. Red. A. ważyK. Warszawa 1973, s. 184.
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przechodzące w  obsesje, Dali wydaje się doskonale łączyć z  energią twór­
czą. Większość krytyków interpretujących treściową zawartość jego obrazów 
obsesje te lokuje w sferze seksualnej, a wprowadzoną do twórczości paranoję 
sprowadza na grunt narcyzmu. Jako potwierdzenie takich założeń wskazują 
oni na pewne powtarzające się w obrazach Dalego szczegóły: falliczne formy, 
ciała na granicy rozkładu itp., co ich zdaniem prowokuje do psychoanalitycz­
nej interpretacji jego twórczości. Sam Dali często również ulega duchowi 
psychoanalitycznej symboliki, szczególnie w  powtarzających się obsesyj­
nie pewnych aspektach swej twórczości. Obraz Widmo libido opatrzony jest 
następującym komentarzem: „Malując, miałem na celu znalezienie synonimu 
[malarskiego] dla Freudowskiej ikonografii. Obraz przedstawia mnie w wieku 
sześciu lat, trzymającego skamieniały seks i obserwującego niezwykle zastra­
szający i halucynacyjny kataklizm, lepki i biologiczny wiecznej kobiecości”46. 
Dali stara się przekazywać marzenia senne jak najbardziej bezpośrednio, do 
tego stopnia, że chce z malarstwa uczynić treść marzenia, utożsamić je w swej 
kreacji artystycznej. Płótno ma być swoistego rodzaju katalizatorem powsta­
nia onirycznych obrazów. Model twórczości, jaki prezentuje, jest modelem na 
wskroś onirycznym, takim właśnie, jaki zakładają niektórzy z interpretatorów 
teorii Freuda.
Model egoiczny bardziej nawiązuje do sfery Ja i do zasady rzeczywisto­
ści. Wydaje się również bardziej zbliżony do istoty twórczości zaprezento­ 
wanej przez samego Freuda. Interpretacja ta różni się od modelu onirycz­ 
nego przede wszystkim rolą świadomych procesów w  aktach artystycznej 
kreacji. Dużą rolę odgrywa tu fantazja i  proces świadomego fantazjowania 
jako taki. Artysta ma większą siłę sublimacji popędów i  rozładowywania 
napięć psychicznych. Wszystkie procesy znajdują się pod kontrolą Ja, a od­
najdowanie sposobów rozładowania napięć i  konfliktów świadczy o  dużej 
autonomiczności tej sfery. Tak jak przy funkcji fantazjowania fantazjujący 
oddziela fikcję od rzeczywistości, tak w  modelu egoicznym artysta świa­
domie odróżnia twórczość angażującą sferę popędową i  świat zewnętrzny, 
któremu ukazuje swoje dzieło: „W  egoicznym modelu psychoanalizy inspi­ 
racja prowadzi do twórczości tylko wtedy, gdy ma charakter przedmioto­ 
wy, tzn. jest złączona z  aktywnością, z  kontrolowaniem procesów pierwot­
nych przez Ja, z  organizacją dzieła, z  przezwyciężaniem oporu, jaki stawia 
46 Cyt. za K. JanicKa: Surrealizm. Warszawa 1985, s. 76. 
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materia”47. Artysta podczas tworzenia przechodzi dwa etapy: inspirację
i opracowanie. Sama inspiracja to pewnego rodzaju sytuacja oniryczna, po­ 
nieważ świadomość zostaje opanowana przez treści nieświadome. Dopiero 
opracowanie tych treści wprowadza je do świadomości, przez co stają się 
one komunikatywne. Przykładem tego typu twórczości wśród surrealistów 
(którzy jednak wprost odwołują się do treści nieświadomych i marzeń sen­
nych) może być malarstwo René Magritte’a. Fundamentem jego kreacji jest 
zawsze oniryzm, oparty na aktywności fantazji, natomiast celem – takie 
opracowanie marzenia, które pozwala stworzyć nową, inną perspektywę 
odbierającą obrazom artystycznym ich pierwotne znaczenie. Magritte robi 
to najczęściej przez wyobcowanie przedmiotów z  właściwego kontekstu, 
który jego zdaniem zasłania to, co dla obrazu najistotniejsze – oniryzm i wy­ 
obrażeniową płaszczyznę. Sam tak o  tym pisze: „W  tej mierze, w  jakiej jest 
to możliwe, chce malować jedynie obrazy, które ewokują tajemnicę z takim 
czarem i  precyzją, jakie właściwe są życiu myśli. Wydaje się oczywiste, że 
precyzyjna i  urzekająca ewokacja tajemnicy polega na przedstawieniu rze­
czy potocznych, ale zestawionych i przekształconych w taki sposób, że tracą 
związek z  naszymi myślami zarówno naiwnymi, jak i  uczonymi”48. Magritte 
chce własnymi metodami wyrywać myśl z  niewoli konwencji i  tym samym 
odkryć tajemnicę właściwego przeznaczenia przedmiotów artystycznych. 
Świat ukazany na jego płótnach najczęściej łączy słowo i  obraz, uchwytu­
jąc symboliczną zagadkowość, której nie sposób rozszyfrować. Piotr Mróz 
zauważa, że twórczość Magritte’a  to logika wyobraźni uwolnionej i  że sam 
artysta jest „orędownikiem wyzwalania najcenniejszej funkcji psychicz­ 
nej, jaką jest wyobraźnia nie poddająca się tresurze nabytych, »zbanali­ 
zowanych« przyzwyczajeń i  metod docierania do jądra rzeczywistości”49. 
Twórczość Magritte’a  dzięki połączeniu tego, co oniryczne, i  tego, co inte­ 
lektualne, mogłaby być interpretowana w  duchu Freudowskiego modelu 
egoicznego, tym bardziej że wyraźnie artysta ten bazuje na opracowywa­ 
niu pierwotnej inspiracji, by następnie w  zamierzony przez siebie sposób 
móc ją przekazać w swej twórczości.
47 Z. rosińsKa: Psychoanalityczne myślenie…, s. 110.
48 P. waldBerG: Le Surréalisme. Genève 1962, s. 83.
49 P. mróz: Surrealizm a  filozofia. André Bretona przygoda z  nadrzeczywistym. Kraków 1998, 
s. 28.
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Co do koncepcji sztuki według Freuda – obydwa modele: oniryczny i ego­
iczny, ukazują wagę w jego teorii takich funkcji, jak marzenia senne i „marze­
nia na jawie” – fantazjowanie, ale również rolę nieświadomości i świadomości 
w kształtowaniu procesu twórczego. Z nich artysta czerpie natchnienie twór­
cze i przez ich pryzmat przedstawia swoje dzieła; w obu jednak przypadkach 
fantazja przejawia aktywność deformującą, maskującą pragnienia artysty, 
przedstawiając na tej podstawie rzeczywistość symboliczną, zamaskowaną 
– sztukę. Sama zaś sztuka, bez względu na sposób, w jaki powstała, jest tra­
dycyjnie uznawaną realnością, w  której dzięki artystycznym iluzjom potrafi 
wywołać uczucia i emocje odbiorcy. Najważniejsze jednak wydaje się to, że 
jest dziedziną pośrednią między rzeczywistością, która stawia tamę prag­
nieniom, i zaspokajającym pragnienia światem wyobraźni, w którym artysta 
może znaleźć ukojenie.
Rozdział V
Fantazja w wymiarze symbolicznym –  
Carl Gustav Jung
Uniwersalny wymiar fantazji
Fantazjowanie, marzenia senne nie są dla Junga, tak jak były dla Freuda, 
wytworem indywidualnej psychiki, indywidualnej nieświadomości zdomino­
wanej przez popędy. Mimo to Jung nie odchodzi od kategorii fantazji; być 
może przejmuje to pojęcie z nauk Freuda, rozszerzając jednak istotnie jego 
znaczenie. Wydaje się, że podstawowym czynnikiem w pozostawieniu poję­
cia fantazji jest, podobna jak u Freuda, jej aktywność czerpiąca ze źródeł nie­
świadomości, choć nieświadomość ta ma odmienny sens. Jung w swej kon­
cepcji fantazji jest bliższy identyfikowaniu tej dyspozycji z wyobraźnią, gdyż 
pojęcie fantazji nie jest u  niego ograniczone tylko do psychologicznego 
wymiaru, lecz obejmuje całość przyrody wraz z porządkiem niematerialnym, 
duchowym, do którego może dotrzeć człowiek. Poza tym fantazja jest tu 
bardziej władzą niż dyspozycją czy procesem, władzą, która może korzystać 
z funkcji, w które wyposażona jest świadomość, a jako odrębna władza psy­
chiczna może służyć świadomości, ale nie musi.
Treści nieświadome sięgają, według Junga, o  wiele głębiej, do ukrytych 
warstw psychiki, które nie mogą się stać i  nigdy nie staną się świadome. Ta 
sfera psychiki, najbardziej obca świadomości, jest najważniejsza, ponieważ 
zawiera wspólne dziedzictwo całej ludzkości, a  jako część natury umieszcza 
człowieka  kosmicznym wymiarze świata. Dzięki temu człowiek może odno­
sić się zarówno do swej przeszłości, jak i do wydarzeń przyszłych, zapisanych 
w strukturze całej kosmicznej natury. Wyobraźnia zatem w swej fantazjotwór­
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czej funkcji staje się znowu aktywnością uczestniczenia w  prawdzie świata1, 
ukazuje dziedzinę wspólną wszystkim ludziom, do której każdy może dotrzeć, 
poznać i w niej uczestniczyć.
Fantazja nie stanowi dla Junga indywidualnej modulacji relacji człowieka 
z rzeczywistością, co czynił Freud, lecz przyjmuje rolę kosmicznej siły, uka­
zującej istotę wszelkich zjawisk i relacji. Za pośrednictwem marzeń możemy 
dotrzeć do prasiły sterującej całą przyrodą, możemy odkryć nasze miejsce 
w świecie. Owa prasiła nie jest jednak dana wprost, wymaga wtajemnicze­
nia, jest niejako sekretem świata, który dzięki zdolności fantazjowania czło­
wiek może poznać. Stąd fantazja w koncepcji Junga nie tylko jest nośnikiem 
samopoznania, które może uzyskać człowiek, ale również służy samoreali­
zacji – uzyskaniu przez człowieka pełni, zjednoczenia z siłami świata. Czło­
wiek jako podmiot wkracza w głąb siebie, by lepiej zrozumieć siebie i ota­
czający go świat; nie kierują nim, a przynajmniej nie powinny, ślepe popędy, 
ale głębokie warstwy psychiki, w których ukrywa się kosmiczna wiedza. Pod­
miot może z niej czerpać, by, jak twierdzi Jung, uzyskać pełnię swego czło­
wieczeństwa. Również marzenia, przejawiające się w  aktywności fantazji, 
potrafią ukazać drogę, po której krocząc możemy uzyskać mistyczny wymiar 
swego istnienia, i  to jest dla Junga najważniejsze. Jednakże aby zrozumieć 
rolę udziału zarówno fantazji, jak i  marzeń w  procesach kształtowania się 
psychiki ludzkiej, konieczne staje się krótkie wprowadzenie do ogólnej teorii 
Junga.
Indywidualny i zbiorowy aspekt psychiki
Całość psychiki ludzkiej dzieli się, tak jak wcześniej w koncepcji Freuda, 
na świadomość i nieświadomość. Obie sfery, mimo że się nawzajem uzupeł­
niają, są przy tym również przeciwstawne. Samą świadomość tworzą dwa 
zasadnicze komponenty: pole świadomości oraz jego centrum – Ja, zatem 
należą do niej wszystkie psychiczne treści, które mają odniesienie do Ja, 
1 Zob. J. staroBinsKi: Wskazówki do historii pojęcia i wyobraźni. Tłum. W. KwiatKowsKi. „Pamiętnik 
Literacki” 1972, LXVIII, z. 4, s. 230.
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i tylko takie. Cała zawartość pola świadomości pochodzi z dwóch źródeł:  ze 
świata zewnętrznego i  wewnętrznego, ogarniającego bodźce wydobywa­
jące się z organizmu, intelektu itp. Dla Junga, pole świadomości jako takie 
obejmuje raczej empiryczną osobowość i dopiero Ja jest podmiotem wszyst­
kich osobowych aktów świadomości. Ono też jest świadomą osobowością, 
w odróżnieniu od pełnego fenomenu osobowości, któremu Ja jest podpo­
rządkowane. Świadomość jest to po prostu zdolność orientacji w  świecie 
zewnętrznych i  wewnętrznych okoliczności i  z  tego powodu spełnia ona 
cztery podstawowe funkcje: odczuwania, myślenia, czucia oraz intuicji. Jung 
znacznie poszerza, w stosunku do Freuda, pojęcie świadomości, przypisuje 
jej różnorakie funkcje, traktując przy tym jako nierozłączną z nieświadomoś­
cią i przyswajającą jej ważne treści. Jeśli chodzi o  funkcje, którymi operuje 
świadomość to wszystkie one są orientacyjnymi władzami, obdarzonymi 
własną, specyficzną energią, zaś człowiek zawsze zdominowany jest przez 
jedną z funkcji określającą jego typ. Właściwie świadomość nie jest w pełni 
samoistnym bytem, ponieważ wywodzi się ze sfery dominującej w psychice 
– z  nieświadomości, ale potrafi doskonale ją rozwinąć. Gdyby Jung twier­
dził za Freudem, że świadomość jest pierwotna i  z niej dopiero tworzy się 
nieświadomość, tym samym przekreśliłby twórczy aspekt nieświadomości 
jako treści wtórnych. Jung jednak postępuje inaczej – wszelkie treści świa­
dome wyprowadza z  nieświadomości, która stanowi fundament psychiki. 
Nieświadomość jest pierwotna. Jest to „podstawowa dana”, z której świado­
mość wciąż na nowo wypływa. Jung przyjmuje także możliwość połączenia 
świadomości z nieświadomością, stworzenia tzw. pełnej osobowości, tyle że 
ona sama jako taka jest nieuchwytna, ponieważ jej część zawsze zanurzona 
jest w niepoznawalnej nieświadomości. Taką pełną osobowość Jung nazywa 
Jaźnią. Jaźń powinna odgrywać w życiu człowieka rolę przewodnika, służyć 
jego samorealizacji, ukazując mu drogę dla niego najwłaściwszą. Aby jednak 
ją rozpoznać, człowiek musi zanurzyć się w nieświadomości, zaakceptować 
ją i zrozumieć.
Jung przyjmuje dwa typy nieświadomości: indywidualną i  zbiorową. Je­ 
śli chodzi o pierwszą – to niczym nie różni się ona od wprowadzonej przez 
Freuda teorii nieświadomości. Są to zatem osobiste, indywidualne nieświa­
dome treści, różne dla każdego. Taka nieświadomość osobista składa się z ca­ 
łego szeregu silnie uczuciowo zabarwionych skojarzeń – kompleksów, które 
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przez swą indywidualną naturę stanowią intymną warstwę ludzkiej psychiki. 
Jest ona zawsze kompensacyjna względem świadomości, ponieważ zawiera 
głównie treści tego, co zapomniane, wyparte, stłumione.
W przeciwieństwie do indywidualnej nieświadomości, w nieświadomości 
zbiorowej znajdują się tylko elementy właściwe strukturze psychicznej ga­ 
tunku ludzkiego, a  także ich późniejsze odgałęzienia. Treści te są zupełnie 
niepoznawalne, a  dla Junga są one właściwie hipotezą, która znajduje po­ 
twierdzenie w psychoanalitycznej pracy nad psychiką ludzką. Są one niejako 
głosem natury, przy czym zupełnie nie podlegają wpływowi świadomości, 
stanowiąc coś na kształt psychiki obiektywnej. Nieświadomość zbiorowa 
jest „obojętna wobec dążeń Ja do osiągnięcia swoich celów, jak bezosobo­
wa, przedmiotowa natura”2, której zadaniem jest utrzymanie ciągłości pro­
cesu psychicznego. Nie jesteśmy w  stanie właściwie zbadać, w  jaki sposób 
działa, odbywa się to bowiem w myśl jej własnego dążenia do celu, którym 
jest rozszerzenie i uzupełnienie psychiki, uchwycenie pewnej całości. Krysty­ 
na Pisarkowa w  swej interpretacji teorii Junga pisze o  nieświadomości jako 
umyśle „macierzystym”, z którego wywodzą się wszelkie zdolności twórcze 
jako formy myślenia, zaś o jej realnym istnieniu świadczy przede wszystkim 
jej uniwersalność, a  za nią z  kolei przemawia wspólnota motywów mitycz­
nych, symboli, uniwersalność archetypów czy bóstw3. Uważa ona ponadto, 
że symbole i bóstwa wskutek kontynuacji w psychice ulegają „specjalizacji”, 
tym samym aktywizując uniwersalne treści nieświadomości, co w  efekcie 
prowadzi do tego, że każde z  nich uosabia inną ideę. Bóstwa uosabiające 
idee to w  rozumieniu autorki treści symboliczne, dziedziczone przez gatu­
nek, znajdujące się w nieświadomości, będące również obrazami. Sam Jung 
o takich treściach nieświadomości zbiorowej pisze: „Nieświadomość jest jak 
powietrze, które wszędzie jest jedno i  to samo, którym wszyscy oddycha­ 
ją, które jednak nie należy do nikogo”4. Istnieje zatem jedna nieświadomość 
zbiorowa, dzięki której wszystko, co psychiczne, zyskuje formę, zanim jesz­ 
cze zostanie zasymilowane. Fantazja jest zanurzona w pierwotnej nieświado­ 
mości, jest wypływającą z niej aktywnością, operującą archaicznymi obraza­ 
mi, która potrafi dzięki pracy symbolicznej wprowadzać obiektywne, ważkie 
2 J. JacoBi: Psychologia C.G. Junga. Tłum. S. łypacewicz. Warszawa 1996, s. 55.
3 Zob. K. pisarKowa: Język według Junga. O czytaniu intencji. Kraków 1994, s. 18.
4 C.G. JunG: O istocie psychiczności. Listy 1906–1961. Tłum. R. reszKe. Warszawa 1996, s. 103.
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treści w  pole świadomości. Uniwersalność nieświadomości czyni równie 
uniwersalną aktywność fantazji i  jej obrazów. Dlatego też fantazja nie znie­
kształca materiału nieświadomego, nie są to bowiem treści wyparte, mimo 
że są utajone, ale wyciąga go na powierzchnię psychiki i w symbolicznej sza­ 
cie oddaje człowiekowi.
Z pojęciem nieświadomości zbiorowej, jak również fantazji bardzo ściśle 
wiąże się w  teorii Junga pojęcie archetypu, określanego początkowo jako 
„praobraz” czy „pierwowzór” wspólny wszystkim ludziom. Fantazja w  swej 
aktywności posługuje się archetypami, a właściwie to archetypy wykorzystu­ 
ją fantazję, by wydostać się na powierzchnię psychiki.
Nieświadomość indywidualna może posługiwać się ukrytymi popędami, 
pragnieniami, znakami, natomiast nieświadomość zbiorowa może wyłącz­
nie operować tym, co w  niej dominujące – archetypami. Przemawia zatem 
za pośrednictwem archetypów, ukazując tym samym, czym sama istotnie 
jest. Dlatego archetyp to pojęcie kluczowe w  psychologii Junga. „Pojęcie 
archetypu – pisze Jung – […] jest wyprowadzone z powtarzających się ob­ 
serwacji, iż np. mity oraz baśnie w literaturze całego świata zawierają okre­
ślone motywy, które pojawiają się wszędzie. Spotykamy te same motywy 
w  snach, fantazjach, deliriach i  omamach ludzi żyjących dzisiaj. Te typowe 
obrazy i asocjacje nazywamy ideami archetypowymi”5. Archetypy mają rów­
nież zdolność wiązania się z  emocjami człowieka, co powoduje, że zawsze 
wywołują silne wrażenie i  zachwycają. Uczuciowe zabarwienie archetypu 
ma związek z jego instynktowną naturą i często występuje pod postacią au­ 
tonomicznego kompleksu6. W ten sposób również fantazja, jako władza po­
średnicząca między nieświadomymi archetypami a  świadomymi obrazami, 
niesie z sobą wszelkie cechy archetypu – wywołuje silne wrażenie i i zachwy­ 
ca. Dzięki niej uzyskujemy archetyp jako obraz wypełniony treścią o charak­
terze symbolicznym.
Jungowskie pojęcie archetypu jest różnie interpretowane, głównie ze 
względu na jego wyłącznie pośrednią poznawalność. Sam Jung nie podał 
przejrzystej definicji, czym one są. Jolande Jacobi na przykład uważa, że 
5 Cyt. za Z. rosińsKa: Jung. Warszawa 1982, s. 45.
6 Autonomiczny kompleks określa Jung jako oderwane duchowe części osobowości, grupy 
treści psychicznych, które odłączyły się od świadomości, funkcjonując samodzielnie i autono­
micznie, i które przez siłę nieświadomości mogą hamować lub popierać osiągnięcia świadome.
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archetypy są bliskie temu, co Platon rozumiał przez idee, różnica tkwi je­ 
dynie w  tym, że idee Platona były praobrazem doskonałości, tym, co jasne 
i pozytywne, natomiast w myśli Junga archetyp jest bipolarny, wcielając się 
zarówno w  to, co jasne, jak i  w  to, co ciemne7. Interpretacja taka odchodzi 
jednak od Jungowskiego rozumienia archetypu, dla Junga bowiem arche­ 
typy nie są raczej określane treściowo, przynajmniej u  źródeł, nie są zatem 
rodzajem idei umieszczonej w nieświadomości; są wyłącznie określone for­
malnie, i  to w  bardzo ograniczonym stopniu. Treściowe określenie zyskuje 
archetyp dopiero wówczas, gdy jest już uświadomiony – wypełniony ma­ 
teriałem świadomego doświadczenia: „Archetyp w sobie jest pustą i czysto 
formalną możliwością przejawiania się daną a  priori. Jest niczym innym jak 
tylko facultas praeformandi. Same przejawiające się treści nie są dziedziczo­
ne, jedynie ich formy, i  pod tym względem odpowiadają one instynktom, 
które także są określone jedynie co do formy”8. Podział archetypu czy też 
jego rozumienie w aspekcie treściowym i formalnym, opiera się w koncepcji 
Junga na rozróżnieniu między archetypem w  sobie (an sich) a  archetypem 
zaktualizowanym. Archetyp w sobie tkwi potencjalnie w każdej psychicznej 
strukturze, jednakże nie jest dostępny poznaniu, natomiast archetyp zaktu­
alizowany jest już obrazem, wyobrażeniem, manifestacją pierwszego, a  na 
jaw wychodzi dzięki aktywności fantazji. W  ich połączeniu, dzięki zawartej 
w archetypie potencjalnej energii i skłonności do obrazowania oraz uczest­
nictwie fantazji, mogą powstawać różne twory fantazjotwórcze i  marzenia 
senne.
Jedną z  najistotniejszych cech archetypów jest ich numinotyczny cha­
rakter. To oznacza, że mają siłę oddziaływania oraz dynamiczny stosunek 
do człowieka, choć same jako takie są niepojęte. Potrafią, mimo swej archa­
icznej natury, wywierać wpływ również na współczesnego człowieka, który 
doświadcza ich w osobistym przeżyciu. Dzięki takiej właśnie numinotycznej 
funkcji archetypy fascynują, poruszają, przyciągają. Cecha ta decydująco 
wpływa również na ukazanie różnicy w  koncepcji fantazji i  marzenia sen­
nego Junga i  Freuda. Archetypy przejawiające się bowiem w  funkcji fanta­
zjowania czy w  marzeniach mają zarówno głębszą treść, uniwersalną, ale 
także pewien swoisty, niejako obiektywny magnetyzm – bardzo silny ładu­
7 Zob. J. JacoBi: Psychologia…, s. 64.
8 Cyt. za Z. rosińsKa: Jung…, s. 46.
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nek emocjonalny. W związku z tym efekt ich działania może być leczący lub 
niszczący, natomiast nigdy nie pozostaje obojętny wobec człowieka. Arche­
typy w swym numinotycznym oddziaływaniu często są niezależne od woli; 
są samowolne, wykazując cechę, którą Sartre nazywa oczarowaniem świa­ 
domości, prowadzącym do jej zniewolenia. W  podobny sposób archetypy 
mogą zniewolić człowieka. Jeśli jego psychika ma predyspozycje psycho­
tyczne, archetypy mogą wytworzyć „fenomeny opętania”, którym człowiek 
musi ulec. I  tak samo jak w koncepcji Sartre’a, fascynacja może być niebez­
pieczna, ale nie musi. Co więcej, w  swych zwykłych granicach i  w  pełnym 
uświadomieniu archetypy służą samopoznaniu i  samorealizacji, pomagając 
w uzyskaniu przez człowieka pełni.
Dzięki swej dynamice i autonomii archetypy przez fantazję mogą pełnić 
w psychicznej strukturze wiele funkcji. Jedną z nich jest kompensacja, uzu­ 
pełnienie jednostronnego nastawienia świadomości, tym samym poznanie 
własnego miejsca w świecie. Jednakże najbardziej interesująca zdaje się funk­
cja prognostyczna – ściśle związana z analizą i interpretacją snów. Okazuje się 
to możliwe, ponieważ „tylko nasza świadomość jest tą, która nic nie wie, wy­ 
jaśnia Jung, podczas gdy nieświadomość wydaje się być już poinformowana 
i mieć ten przypadek poddany starannemu egzaminowi prognostycznemu”9. 
Poza tym archetypy silnie ingerują w tworzenie świadomych treści, do tego 
stopnia, że mogą zmieniać nasze świadome plany, oddziaływać na twórczość 
i sztukę.
Nieświadomość zbiorowa wraz z  archetypami najczęściej w  psychice 
człowieka uobecnia się w  obrazach i  symbolach. Aby jednak do tego do­ 
szło, konieczne staje się uczestnictwo fantazji, która ma moc symbolicznego 
uobecniania archetypów. Same archetypy są w stanie ciągłego wzajemnego 
przenikania się i  łączenia, tworząc pewne całości. Takie archetypy poddane 
wewnętrznej syntezie często już same w sobie mają symboliczny fundament 
i w mało zmienionej formie mogą przedostawać się na zewnątrz. Jung wśród 
takich wyodrębnionych archetypów wymienia kilka najważniejszych: Cień, 
Animus, Anima, Stary Mędrzec, Wielka Matka oraz Jaźń.
9 K. paJor: Rola archetypu w analitycznej psychologii C.G. Junga. Poznań 1992, s. 88.
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Fantazjowanie i psychika
Fantazjowanie to dla Junga pewna aktywność psychiki, pobudzająca 
przeżywanie i  otwierająca drzwi do pokładów nieświadomości. Odnosząc 
się do nieświadomości, fantazja staje się funkcją tworzącą symbole i  jako 
bezpośredni wyraz psychicznej aktywności życiowej, a  właściwie energii 
psychicznej, jest dana świadomości tylko i wyłącznie w formie obrazów i tre­ 
ści. Fantazja jako taka nie stanowi samodzielnej funkcji psychicznej, jest zara­ 
zem twórcza i receptywna, będąc świadomą, czerpie z nieświadomości; jest 
władzą, w którą wyposażona wydaje się nieświadomość, by móc w sposób 
najbardziej bezpośredni wypowiedzieć się i  tym samym wejść w  relację ze 
świadomością. Jung wyróżnia aktywność fantazji, przejawiającą się w posta­ 
ci marzeń i  fantazjowania. Pierwsze są obrazami, fantazmatami, czyli kom­
pleksem wyobrażeń, którym nie odpowiada realnie istniejący przedmiot. 
Fantazjowanie natomiast to aktywność imaginacyjna, twórcza, zakładająca 
współpracę świadomości. Obydwa człony: fantazje i  fantazjowanie, fanta­
zmaty i  funkcja imaginacyjna, zawsze z  sobą współpracują, gdyż w  każdej 
aktywności fantazjotwórczej powstają jakieś treści i  obrazy; połączone no­ 
szą w  teorii Junga miano fantazji. Podział taki ukazuje rangę fantazji, która 
nie ogranicza się w  aktywności psychicznej do jakiejś poszczególnej zdol­ 
ności, ale jako aktywność ducha w ogóle może zachodzić w każdej z funkcji 
psychiki: w myśleniu, czuciu, doznaniu i intuicji. I jako taka jest ona systemem 
sił, wyrazem przebiegu procesu energetycznego, dla którego materiałem są 
fantazmaty. Jungowska fantazja wydaje się siłą zdolną dosięgnąć najgłęb­
szych pokładów psychicznych. Co ciekawe, w swej funkcji fantazmatycznej, 
pomijającej realny stan rzeczy, nie staje się ona całkiem odległa od rzeczywi­
stości. Jeśli bowiem weźmie się pod uwagę możliwość czerpania z pokładów 
nieświadomości zbiorowej, będącej zbiornikiem całej ludzkości w  jej natu­
ralnym stanie ujawniającym się jako obiektywność, fantazja jawi się jako siła 
profetyczna, odgadująca przyszłe możliwości, a nawet zdarzenia. Nie można 
zatem przyrównać jej do Sartre’owskiego obrazu wyobraźni jako pola nie­ 
rzeczywistości. Fantazja w koncepcji Junga jest raczej zbliżona do Schopen­
hauerowskiej koncepcji, w  której służy ona odkryciu tego, co najbardziej 
obiektywne – wiecznych, ponadczasowych idei. Tyle że według Junga, fanta­ 
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zja nie dociera do takiej prawdy o świecie wprost, musi najpierw przyoblec 
wszystko w symboliczną szatę.
Pojęciem fantazji Jung obejmuje również marzenia senne, ponieważ także 
one posługują się językiem symboli. Ale jako fantazje bierne są one niższe 
rangą od fantazji czynnych. Marzenia są dane w  formie naocznej, w  całko­ 
wicie biernej postawie poznającego podmiotu i zaliczają się do form „auto­
matyzmów” psychicznych. Znaczy to, że podmiot bez udziału świadomości 
kształtuje obrazy i  również bez jakiegokolwiek oporu z  jej strony. Fantazja 
czynna natomiast nie zawdzięcza swego istnienia wyłącznie nieświadomemu 
procesowi, „w równej mierze – wyjaśnia Jung – zawdzięcza je skłonności po­ 
stawy świadomej do percypowania aluzji lub fragmentów związków względ­
nie słabo zaakcentowanych, nieświadomych i  [doprowadza] do takiego ich 
ukształtowania, że za sprawą skojarzenia elementów równoległych wzniosą 
się one do stanu całkowitej naoczności”10. Przy fantazjowaniu czynnym musi 
współdziałać świadomość, tylko wtedy możliwa jest taka aktywność, która 
prowadzić może do najwyższych wzlotów ludzkiego ducha. Wtedy też 
świadoma i  nieświadoma osobowość podmiotu łączą się, tworząc wspólny 
wytwór – fantazmat. Osobowość może przez fantazję czynną osiągnąć peł­
nię, jedność, odnaleźć Jaźń; dąży zatem do samopoznania i  samorealizacji 
i wszystko to zdobywa na drodze aktywnej fantazji. Jung w swej koncepcji 
daleko odchodzi od Freudowskiego ujęcia fantazji, nie służy ona wyłącznie 
poznaniu podmiotu – siebie samego, ale rozprzestrzenia się na całą przyrodę, 
na świat. Fantazja nie jest formą ucieczki od rzeczywistości, przeciwnie – 
pozwala lepiej ją zrozumieć, poznać i przyswoić, a nawet poznać jej nieznane 
horyzonty. Koncepcja Jungowskiej fantazji wydaje się w swej wymowie kate­
gorią najobszerniejszą z  dotychczas zaprezentowanych, gdyż zawiera ona 
w sobie zarówno płaszczyznę indywidualnych aspektów i uniwersalnych tre­
ści, jak i rozległy obszar „czasowy” – od archaicznej przeszłości, przez teraź­
niejszość, aż po symboliczną przyszłość.
Fantazja nie działa jawnie, oprócz sensu danego wprost zawiera również 
sens ukryty, utajony. Oczywiście, dla Junga wyłącznie fantazja z  utajonym 
sensem jest znacząca, tylko ona bowiem odsyła do nieświadomości zbiorowej 
i archetypów. Wydawałoby się, że Jung tylko taką funkcję fantazji zakłada – 
czerpiącą z pokładów nieświadomości. I tak rzeczywiście jest. Szkopuł w tym, 
10 C.G. JunG: Typy psychologiczne. Tłum. R. reszKe. Warszawa 1997, s. 505.
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że nieświadomość ma dwa oblicza: zbiorowe i  indywidualne. Indywidualne 
treści utajone, wyparte zamykają fantazję w obszarze psychologicznym, od­ 
cinając niejako drogę do archetypów. Dla Junga jest to badanie redukcyjne, 
ograniczone wyłącznie do badania sił popędowych, stłumionych pragnień 
itp., które wystarczająco wyjaśnił Freud i które nawiązuje do treści będących 
tylko symptomami, znakami tego, co już znane. Dlatego Jung skupia się bar­
dziej na ukazaniu sensu utajonego w odniesieniu do jego celu, który powinny 
wskazywać symbole. Takie podejście finalistyczne pozwala odkryć w fantazji 
jej aspekty prospektywne, a  tym samym ujmować je jako symbole uniwer­
salne, ponieważ to, co dla poglądu przyczynowego jest faktem, dla poglą­ 
du finalistycznego będzie symbolem. Zakwalifikowanie wytworów fantazji 
do kategorii symboli bądź symptomów nie jest jednakże w teorii Junga cał­
kowicie jasne. Okazuje się, że dopiero w efekcie interpretacji jesteśmy w sta­
nie określić, czy dany fantazmat należy do jednej lub drugiej kategorii, a i to 
nie zawsze. Tylko zatem znaczenie jakiegoś obrazu fantazji, a nie warunki jego 
powstawania i kształtowania się określa Jung, kiedy mówi o interpretacji fina­
listycznej i przyczynowej. Zgodnie z tym, w pierwszej bierze pod uwagę tylko 
znaczenie fantazmatu w uniwersalnym jego odniesieniu – treść symboliczną, 
natomiast w  drugim – wyłącznie w  odniesieniu indywidualnym. Wszystko 
zdaje się uzależnione od pozycji, jaką zajmuje interpretator wobec wytworu 
fantazji, i właściwie nie jest jasne, w jaki sposób taki wytwór rozpoznawany 
jest jako symbol, i to w dodatku uniwersalny. Jung bowiem nie wskazuje na 
żadne kryterium, na którego podstawie można by stwierdzić jednoznacznie, 
że dany fantazmat, przedstawienie fantazji jest najlepszym, symbolicznym 
wyrażeniem nieświadomej treści zbiorowej, a nie tylko symptomem w quasi­
 ­obiektywnej szacie.
Interpretacja finalistyczna jest tu niejako siłą nadającą aktywnej fantazji 
wymowę symboliczną, wskazującą najczęściej to, co ogólnoludzkie. Sama 
fantazja zaś przez swoją zdolność mediacyjną między świadomością a  nie­
świadomością i  moc tworzenia obrazów może podpadać pod jeszcze inną 
ważną funkcję, mianowicie „funkcję transcendentalną” – rodzaj dialogu z nie­
świadomością. Michał Piróg wyjaśnia ją następująco: „Funkcja transcenden­
talna to zarazem spontanicznie dziejący się proces. Treści nieświadomo­
ści pojawiają się samorzutnie, np. w  snach, w  stanach relaksacyjnych […]. 
Powstanie symbolu wymaga zaangażowania wszystkich funkcji świadomo­
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ści. Polega na, z jednej strony, twórczym kształtowaniu, co prowadzi do skon­
kretyzowania symbolu w formie estetycznej, z drugiej na intuicyjnym wysiłku 
zrozumienia sensu wytworów nieświadomości”11. Jako element funkcji trans­
cendentalnej12 fantazja odgrywa jedną z ważniejszych, o  ile nie najważniej­
szą rolę w teorii Junga. Właśnie ona potrafi odkryć najbardziej głębinową nie­
świadomość, przemycić do świadomości archetypy w warstwie symbolicznej 
i z łatwością posługiwać się obecnymi w niej symbolami; fantazja potrafi  uka­
zać nam prawa natury, pozwalając tym samym zrozumieć, że jesteśmy tylko 
jej częścią, od której nie ma ucieczki.
Najbardziej typową, bo powszechnie dostępną drogą do ukazania nie­ 
świadomości, zarówno indywidualnej, jak i  zbiorowej, są jednak marzenia 
senne. Mimo że Jung zalicza je jedynie do formy „automatyzmu” psychicz­
nego, tworów fantazji, które są bierne, odgrywają one dużą rolę w poznaniu 
treści nieświadomych. I nie są wyłącznie spełnieniem pragnień w zniekształ­
conej wypowiedzi sennej, jak uważał Freud; dla Junga mają one o wiele szer­ 
sze znaczenie – potrafią ukazać prawdę o świecie i miejscu w nim człowieka. 
„Nigdy nie mogłem zgodzić się z Freudem – pisze Jung – że sen jest »fasadą«, 
za którą skrywa się sens: sens już istniejący, lecz – by tak rzec – złośliwie ukry­
wany przed świadomością. Dla mnie sny to natura, która nie nosi się z  za­ 
miarem zmylenia nas, lecz mówi to, co ma do powiedzenia, tak jak potrafi”13. 
Dlatego też marzenia senne mówią językiem obrazowym, symbolicznym, 
niekiedy archaicznym. Jung przypisuje im wyjątkowe znaczenie, ponieważ 
uważa je nie tylko za drogę wiodącą do nieświadomości, ale również za funk­ 
cję, dzięki której nieświadomość ujawnia większą część swojej działalności 
regulującej. Znaczy to tyle, że marzenia z reguły są kompensujące względem 
świadomości, wyrównujące jej niedobory w różnych sferach ludzkiego życia. 
Pisze Jung: „Istnieje określone działanie, które nie zależy ani od woli, ani od 
chęci, ani od intencji i świadomych celów Ja. Jest ono bezwiedne, jak wszyst­ 
ko, co dzieje się w przyrodzie. […] Jest zresztą całkiem prawdopodobne, że 
my nieustannie śnimy, ale świadomość czyni na jawie taki zgiełk, że niczego 
11 M. piróG: Psyche i symbol: teoria symbolu Carla Gustawa Junga na tle ujęć porównawczych 
rzeczywistości symbolicznej. Kraków 1999, s. 65.
12 Pojęcie „funkcji transcendentalnej” jako procesu ma szerszy zakres znaczeniowy niż po­
jęcie „aktywnej fantazji”.
13 C.G. JunG: Wspomnienia, sny, myśli. Tłum. R. reszKe, L. KolanKiewicz. Warszawa 1993, s. 195.
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więcej nie słyszymy. Gdyby nam się udało zrealizować nieprzerwany zapis, 
dostrzeglibyśmy, że całość posuwa się po określonej linii”14. Sen to autono­
miczna sfera człowieka, tak jak autonomiczną sferą jest jego nieświadomość, 
z której sen wypływa. Oczywiście, działalność fantazji w marzeniach sennych 
jest dosyć ograniczona, gdyż jej aktywność zamyka się właściwie w symbo­
licznym ukazaniu archetypu. Z  tego powodu jest ona mało ekspansywna, 
zamknięta w sferze nieświadomych treści, które ma wyłącznie ukazać. Rów­
nież podmiotowość człowieka jest tu bardzo ograniczona, o ile w ogóle jest, 
podmiot poznający jest tu bowiem zupełnie bierny; właściwie całość tejże 
podmiotowości stanowi nieświadomość, która paraliżuje wszelkie inne 
funkcje człowieka. Aktywność fantazji jest pobudzona, ale zostaje niejako 
zniewolona przez archetypy. Właściwie trudno tu nawet twierdzić, że jest 
ona władzą, już bardziej pewną dyspozycją psychiki, którą na swój użytek 
wykorzystuje nieświadomość; podmiot bez żadnego udziału świadomości 
kształtuje obrazy.
Jung wyróżnia trzy typy marzeń sennych ze względu na odmienne zna­
czenie i  stopień zaangażowania nieświadomości. Pierwszy typ to marzenie 
najbardziej powierzchniowe, o  najmniejszym znaczeniu obiektywnym. Ma 
ono zwykle charakter kompensujący, przy czym świadomość śniącego jest 
w tym wypadku dużo silniejsza, i to od niej płynie prąd ku nieświadomości. 
Jest to rodzaj marzenia najbliższy Freudowskiej koncepcji i dotyczy wyłącz­
nie nieświadomości indywidualnej i takiej samej fantazji. Drugi typ marzenia 
jest wynikiem spontanicznego działania nieświadomości, która stwarzając 
odmienną sytuację od świadomej, nieuchronnie popada w konflikt ze świa­
domością. Można tu mówić o  równowadze między treściami świadomymi 
i nieświadomymi. I wreszcie trzeci typ, występujący, gdy nieświadomość jest 
silniejsza i  powoduje, że jej treści przedostają się do świadomości. Ten typ 
marzeń sennych to najdziwniejsze twory, całkowicie niezrozumiałe, ale pod 
względem treści najważniejsze; są one odbiciem procesów nieświadomych 
i nie można się w nich dopatrzyć w ogóle jakiegokolwiek powiązania ze świa­
domością. Tylko one wypływają całkowicie z nieświadomości zbiorowej, mają 
archetypowy, a nawet proroczy charakter. Jednakże marzenia te są również 
najbardziej niebezpieczne, gdyż nie zawsze śniący potrafi je zintegrować, 
brak zaś takiej integracji grozi rozbiciem struktury psychicznej.
14 Cyt. za J. JacoBi: Psychologia…, s. 105.
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Każde marzenie senne musi odnosić się również do świadomości, ponie­
waż operuje ono obrazami, choć z reguły są to obrazy wieloznaczne. Jednak 
pod różnymi postaciami przedostają się one do świadomości i dopiero w ta­ 
kiej relacji stają się symbolami. Symbol to, dla Junga, „uaktualniony archetyp”, 
powstający tylko w wyniku dialogu treści świadomości z  treściami nieświa­
domymi. Marzenia senne, tak jak wszystkie inne twory fantazji, mają zatem 
wartość symboliczną i  jest ona tym, co w  marzeniach najcenniejsze. Jung 
ponadto uważa, że sny, przekazujące najgłębszą strukturę nieświadomo­
ści, oddają pewną prawdę symboliczną, która stoi o wiele wyżej od zwykłej 
prawdy empirycznej, pochodzącej z życia zmysłowego. Symbol bowiem jest 
transformatorem energii, ma taki sam numinotyczny charakter jak archetyp, 
a  przy tym ofiaruje człowiekowi inne wymiary, w  bardziej duchowych for­
mach. Oczywiście, dla Junga marzenia senne w ich symbolicznym kształcie to 
jedno, natomiast zrozumienie i odczytanie treści symbolicznej – to zupełnie 
co innego. Tym bardziej że podmiot nie uczestniczy świadomie w kształtowa­ 
niu symbolicznych treści i nie ma wpływu ani na ich powstawanie, ani na ich 
formę. Dlatego Jung w swej teorii marzenia nie odchodzi od psychoanalizy; 
bardzo ważna jest w jego koncepcji interpretacja wszelkich symboli. Jest to 
droga wiodąca ku zrozumieniu własnych marzeń i  zrobieniu z  nich właści­
wego użytku.
Dla Junga nie wszystkie marzenia senne są jednakowo ważne. Wyróżnia 
sny „małe” i „duże” – nieznaczące i znaczące, zgodnie z podziałem nieświa­
domości. „Małe” sny to dające o sobie znać każdej nocy fragmenty fantazji, 
pochodzące ze sfery subiektywnej, popadające szybko w niepamięć, całe ich 
znaczenie ogranicza się do problemów powszedniego dnia. Natomiast sny 
znaczące zapadają w pamięć często na całe życie, tworząc sam rdzeń ducho­
wych przeżyć. Te „wielkie” sny są odbiciem zbiorowej i  obiektywnej części 
duszy, najgłębszych jej pokładów. „Znaczące sny pochodzą właśnie z  tego 
głębszego pokładu, pisze Jung. O tym, jak wielce są doniosłe, świadczy – abs­
trahując od subiektywnego wrażenia, które wywierają na śniącym – już samo 
plastyczne ich ukształtowanie: nierzadko tchną pięknem, oddziałują siłą poe­
tyckiej fantazji”15. Najbardziej interesujące, najdziwniejsze według Junga wy­
dają się właśnie sny pochodzące z  głębin nieświadomości zbiorowej, takie, 
które zawierają mało szczegółów, ale za to najbardziej uniwersalne symbole. 
15 C.G. JunG: O istocie snów. Tłum. R. reszKe. Warszawa 1993, s. 19.
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One bowiem dają wgląd w  powszechne konteksty, przedstawiając aspekty 
wszechświata, wiecznych prawd i praw natury. Takie marzenia mogą stać się 
drogowskazem dla każdego człowieka i  pozwalają dojść do pełni człowie­
czeństwa. Marzenia senne nigdy nie są dowolne, są głosem „aktualnej sytua­
cji w nieświadomości” albo w aspekcie indywidualnym, albo zbiorowym. Ale 
tylko symbole nieświadomości zbiorowej mają obiektywne znaczenie. Zenon 
W. Dudek, zastanawiając się nad Jungowską koncepcją marzeń sennych, kon­
centruje się głównie na marzeniu jako wykładniku opowieści mitycznej za­ 
prezentowanej obrazowo i indywidualnie dla każdego. W marzeniu sennym 
jako obrazie dostrzega podobieństwo do obrazu filmowego. Oglądany film, 
tak jak sen, sięga korzeniami źródeł archetypów i  tak samo obydwa mówią 
o innej rzeczywistości, zachowując dystans do naszej świadomości. Typowy 
film jest podobny do snu jako obrazowa wypowiedź operująca obrazowym 
językiem. Film, zdaniem Dudka, operuje treścią archetypową, toteż symbole 
jego mogą być odczytywane i przyswajane przez wszystkich16. Porównanie 
takie staje się dużo jaśniejsze, jeśli uwzględni się Jungowską strukturę marze­
nia sennego. Każde marzenie jest pewną całością, przedstawiającą określo­ 
ną akcję dramatyczną, której elementy można ułożyć według schematu kla­
sycznego dramatu. Po pierwsze: miejsce i czas dramatis personae – wskazuje 
na miejsce, gdzie odbywa się akcja snu, oraz występujące osoby. Następnie: 
ekspozycja – postawienie problemu marzenia sennego; w niej przedstawiona 
jest główna treść marzenia i  temat podejmowany przez nieświadomość. 
Kolejna faza to perypetie, czyli zawiązanie akcji marzenia sennego i stopnio­
wanie zdarzeń do punktu kulminacyjnego. I ostatni etap: rozwiązanie, wynik 
marzenia sennego i wniosek. Taka struktura snu wydaje się raczej wyideali­
zowana, aczkolwiek Jung wyjaśnia, że niezdolność uchwycenia takiej całości 
struktury jest wynikiem wyłącznie naszej świadomości, która nie chce ukazać 
całości, tłumi marzenie senne, mimo że ta całość, jak i wszystkie poszczególne 
fazy istnieją.
Psychologia Junga odkrywa w snach, mimo ich biernej natury, potencjały 
inspiracji i integracji poza typowo psychoanalityczną kompensacją i odreago­
waniem. Sen zawsze ma swoją wewnętrzną logikę, która usiłuje coś przekazać 
świadomości, zainspirować ją do nowych, twórczych rozwiązań. W kontakcie 
z  marzeniami sennymi świadomość może wiele zyskać zarówno w  pozna­
16 Zob. Z.W. dudeK: Jungowska psychologia marzeń sennych. Warszawa 1997, s. 30.
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niu i  przyswojeniu przeszłości, jak i  w  odkrywaniu przyszłości. Sny przeka­
zują indywidualnej świadomości elementy z  ogromnego zakresu wiedzy 
o człowieku. Oczywiście, marzenia pozwalają również dziecinnie fantazjować 
i uciekać w przeszłość kosztem trzeźwego kontaktu z rzeczywistością, ale dla 
Junga liczy się głównie to, że mogą one być instrumentem tworzenia planów, 
projektowania odległych zamierzeń, konstruowania pomysłów17. Marzenia 
senne dzieją się poza świadomością, dlatego bywają niejasne, z pozoru nie­
czytelne, same w sobie jednak są symbolicznymi wartościami, ukazującymi 
właściwie wszystko, co tylko możliwe dla człowieka, który intuicyjnie musi 
znaleźć drogę do poznania siebie i do rzeczywistości zewnętrznej.
Rola fantazji w twórczości artystycznej
Fantazja ukazuje swą istotę właściwie dopiero w kontekście procesu twór­
czego, ponieważ tu odgrywa ona szczególną rolę. W twórczości wzrasta zna­
czenie fantazji, jako czynnika uczestniczącego w  kreowaniu rzeczywistości. 
W swej aktywności może ona towarzyszyć tak samo intuicji, uczuciu, a nawet 
myśleniu, w zależności od typu psychicznego twórcy. Fantazja, dla Junga, musi 
pełnić w kształtowaniu procesu twórczego niebagatelną funkcję, jest prze­ 
cież siłą penetrującą najgłębsze zakamarki ludzkiej nieświadomości ze zdol­
nością do wprowadzania ich pod powłoką symbolu do świadomości. Proces 
twórczy jest niejako kolejnym szczeblem urzeczywistnienia nieświadomych 
treści i  „polega na ożywieniu odwiecznych symboli ludzkości drzemiących 
w nieświadomości, na ich rozwinięciu i przekształceniu w dzieło sztuki”18. Ar­
tysta wskutek swej wrażliwości otwiera się na oddziaływanie nieświadomości, 
a dzięki impulsowi twórczemu odczuwa konieczność wyrażenia tego oddzia­
ływania w dziele. W badaniach nad procesem aktywności artystycznej i oso­
bowości artysty Jung wskazuje na pewien popęd twórczy, mający swe źródło 
w nieświadomości każdego artysty: „Nienarodzone dzieło jest w duszy arty­
sty siłą natury, która działa już to przez tyrański gwałt, już to z subtelną natu­
17 Zob. ibidem, s. 88.
18 J. JacoBi: Psychologia…, s. 41.
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rze właściwą przebiegłością, nie troszcząc się o osobiste szczęście człowieka 
niszczącego w  sobie ów twórczy pierwiastek. Pierwiastek ten rośnie i  żyje 
w człowieku, jak drzewo w ziemi, z której czerpie pokarm. Słusznie więc trak­
tujemy proces twórczy jak żywą istotę, mającą siedzibę w duszy człowieka”19. 
Taki popęd twórczy, którego nie sposób zatrzymać, nazywa Jung komplek­
sem autonomicznym, przy sprzyjających okolicznościach mogącym  całkowi­ 
cie podporządkować sobie artystę. Zawiera on bowiem energię, a  im wyż­ 
sza jej wartość, tym kompleks trudniejszy do uświadomienia. Dlatego też 
działa on z reguły nieświadomie, ale w sposób, któremu całkowicie poddaje 
się świadomość. Tu znów pojawia się problem podmiotowości, gdyż artysta 
przedstawiony jest w koncepcji Junga jako zdeterminowany przez kompleks 
autonomiczny, stając się tym samym narzędziem w rękach nieświadomości. 
Ważne jednak jest to, że przez takie zachowanie nieświadoma część psychiki 
dąży do zjednoczenia z jej resztą, do syntezy świadomości i nieświadomości, 
a więc do pełni. W tym znaczeniu człowiek zmierza do sedna swej podmioto­
wości, do osiągnięcia Jaźni – pełnej osobowości. Ta jego podmiotowość zdaje 
się go przerastać, on sam zaś nie jest w pełni świadomy, że do niej zmierza, 
ponieważ główną rolę gra tu nieświadomość.
Autonomiczny kompleks, niezależnie od stopnia, w  jakim artysta sobie 
go uświadamia, w bardzo dużej mierze wpływa na sposób kształtowania się 
treści psychicznych. W związku z tym Jung wyróżnia dwa podstawowe typy 
postaw psychologicznych – introwertyczną oraz ekstrawertyczną. Artysta 
jest właściwie obciążony swoim typem postawy, bardzo trudno go zmodyfi­
kować, a do podjęcia takiej próby konieczna staje się całkowita wewnętrzna 
przebudowa, zmiana struktury psychiki. W zależności zatem od nastawienia 
artysty wobec swych wewnętrznych treści oraz od stopnia ich uświadomienia 
kształtuje się proces twórczy z dominacją jednego z dwóch typów postaw.
Jung uważa, że twórczość ekstrawertyczna powstaje dzięki artystyczne­ 
mu przetworzeniu doświadczeń „zewnętrznych”, pochodzących z nieświado­
mości zbiorowej, twórczość introwertyczna zaś odbywa się pod wpływem 
treści wewnętrznych – nieświadomości indywidualnej. Jeśli chodzi o powią­
zanie twórczości z aktywną fantazją, okazuje się, że istotna twórczość to tylko 
ta pochodząca ze zbiorowej nieświadomości, tylko ona bowiem potrafi zjed­
noczyć świadomość oraz obydwa typy nieświadomości. Artysta obdarzony 
19 C.G. JunG: Archetypy i symbole. Tłum. J. proKopiuK. Warszawa 1991, s. 388.
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fantazją, sięgającą w tajniki dziedzictwa całej ludzkości, do archetypów, jest 
człowiekiem, który „przemawia tysiącem głosów”, a  jednocześnie to, co dla 
zwykłego człowieka przypadkowe i przemijające, czyni wiecznym, los indy­ 
widualny przekształca w los ludzkości, wyzwalając tym samym w człowieku 
niezwykłe moce. Artysta jest „człowiekiem” w sensie wyższym, jest wyzwo­
lony z własnej indywidualności, niczym Schopenhauerowski czysty podmiot, 
chociaż w  przeciwieństwie do niego człowiek zbiorowy zdominowany jest 
przez sferę archetypów, która czyni z niego niejako instrument.
W modelu introwertycznym artysta tworzy zwykle świadomie, poddając 
się popędowi twórczemu, a nawet nim kierując, jego fantazja najmocniej 
związana jest z  funkcją myślenia i  przez nie ograniczona. W  typie ekstra­
wertycznym świadomość i wola nie górują nad materiałem artystycznym, 
są zdominowane przez ten materiał i jemu podporządkowane. Nawet fan­
tazja, mimo że współpracuje ze świadomością, wydaje się tu pozostawać 
na usługach nieświadomych treści, które z wielką siłą prą do uobecnienia 
w symbolu. Pisze Jung: „To zaś, czy poeta wie, że w nim poczęło się dzieło, 
że rośnie i  dojrzewa, czy też sobie wyobraża, że tworzy z  własnej woli 
i z niczego, nie zmienia faktu, że dzieło go przerasta”20. Taki proces twórczy, 
przebiegający bez udziału świadomej aktywności twórczej, a często wbrew 
niej, sam narzuca dziełu formę, jest ponadosobowy, z  reguły niezrozu­
miały. Zaklasyfikowanie typu postawy w twórczości danego artysty nie jest 
jednoznaczne i z góry przesądzone, ponieważ każdy artysta w swej twór­
czości może przybierać raz postawę ekstrawertyczną, innym razem zaś – 
introwertyczną.
Kształtowanie się procesu twórczego ulega jeszcze mocniejszemu skom­
plikowaniu, kiedy Jung stwierdza, że są dwa sposoby ekstrawertycznego 
kształtowania. Kryterium jest tu stosunek samego artysty do procesu twór­
czego. W  pierwszym przypadku artysta nie kontroluje przebiegu własnej 
twórczości, ale ma tego świadomość. „Z niechęcią musi przyznać, że z całej 
tej twórczości przemawia jego Jaźń, że przejawia się w niej jego najgłębsza 
natura, głosząc to, czego sam nigdy by nie wypowiedział. On może być tylko 
posłuszny, ulegając temu pozornie obcemu impulsowi w poczuciu, że jego 
dzieło przerasta go, a zatem ma nad nim władzę, której on sam nie może nic 
20 C.G. JunG: Psychologia i twórczość. Tłum. K. Krzemień ­oJaK. W: Teoria badań literackich za gra‑
nicą: antologia. T. 2. Red. S. sKwarczyńsKa. Kraków 1965, s. 568.
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przeciwstawić. Nie identyfikuje się z procesem twórczym; zdaje sobie sprawę 
z tego, że podlega swemu dziełu lub przynajmniej stoi »obok«, jak inny czło­
wiek, który dostał się w sferę wpływów innej woli”21. Taki typ twórczości naj­
łatwiej, według Junga, dostrzec w kreacji poetyckiej, która najmocniej bazuje 
na uczuciach, a popęd twórczy zwykle jest krótki i intensywny. Ale można by 
się również pokusić o  interpretację, właśnie w duchu twórczości tłamszącej 
osobowość artysty, malarstwa wybitnego postimpresjonisty Vincenta van 
Gogha, który sam tak o  sobie pisze: „Za moje malarstwo płacę ryzykiem 
życia, ono zabrało mi połowę rozumu”22. W  tym przypadku moc twórcza 
artysty wydaje się o  wiele silniejsza niż jego osobowość, dlatego też to, co 
Jung nazywa kompleksem autonomicznym, odgrywa główną rolę. Mogłoby 
to stanowić powód, dla którego wszystko, co przedstawione na jego płót­
nach, emanuje niezmordowaną duchową aktywnością, siłą przykuwającą 
wzrok i budzącą jednocześnie niepokój, a symbole, którymi operuje, wydają 
się zarazem współczesne i  uniwersalne. Sam artysta oddaje je swoistą eks­
presją kolorów. W tym wszystkim posługuje się symbolami w sposób nie tyle 
zamierzony, ile nieświadomie wydobywający się z jego wewnętrznej aktyw­
ności: „Van Gogh atakuje wprost, zaczyna od wielkiego forte, absorbuje nas 
od razu siłą uderzenia. […] wdziera się w naszą wyobraźnię i  równocześnie 
poraża nasze zmysły […]. Swoją penetrację w »utajoną istotę« rzeczywistości 
przekazuje nam gwałtownymi gestami nagłego, ostatecznego już obnażania 
prawdy. Nie wciąga nas w intelektualną grę, tylko od razu zadaje oślepiające 
ciosy”23. Twórczość van Gogha mogłaby zostać odczytana jako typowy przy­
padek niekontrolowanego procesu twórczego, który zdaje się sam sterować 
nie tylko malarstwem, ale częściowo również życiem tego artysty, czyniąc go 
instrumentem.
W  drugim wymienionym przez Junga przypadku ekstrawertycznego 
kształtowania się procesu twórczego jest odwrotnie. Artysta jest przekona­ 
ny, że sprawuje kontrolę nad procesem twórczym, ale w rzeczywistości pro­
ces ten odbywa się niezależnie od świadomych zamiarów twórcy. Artysta 
wierzy w swą wolność i spontaniczność, nie zdając sobie sprawy, że jest ste­
21 C.G. JunG: O  stosunku psychologii analitycznej do dzieła poetyckiego. Tłum. J. proKopiuK. 
W: C.G. JunG: Archetypy…, s. 386.
22 Cyt. za W. JuszczaK: Postimpresjoniści. Warszawa 1985, s. 96. 
23 Ibidem, s. 115.
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rowany przez impuls twórczy. Przekonanie takiego artysty o własnej nieza­
leżności jest tu jedynie iluzją. Pisze o nim Jung: „On sam, być może, jest cał­
kowicie przekonany o swej wolności i nie chce przyznać, że jego dzieło nie 
zrodziło się z  jego woli i  nie zawdzięcza swego powstania wyłącznie jego 
umiejętnościom”24.
Treści kreacji artystycznej w  jednym i  drugim przypadku mają charakter 
symboliczny, ale tylko pierwszy typ artysty uderza w swej twórczości niezwy­
kłą formą, kształtem myśli i ogromem ekspresji, jego fantazja natomiast skie­
rowana jest wprost na nieświadomość, czerpiąc z niej najbardziej ważkie tre­
ści, by następnie przejawić się w wyjątkowych, o wielkiej sile oddziaływania 
wytworach. Artysta drugiego typu w swej twórczości posługuje się fantazją 
tak samo czerpiącą z pokładów nieświadomości zbiorowej, ale jest ona bar­
dziej zwrócona ku świadomości i  przekazowi uchwytywanych obrazów. Nie 
świadczy to o tym, że taki artysta ma świadomy wgląd w treści archetypowe, 
że symbole są dla niego całkowicie zrozumiałe, znaczy tylko tyle, że zgod­
ność jego twórczości z intencjami jest wyłącznie jego subiektywnym odczu­
ciem. Nieświadomość zbiorowa nie jest bowiem zdolna stać się przedmiotem 
świadomości w  żadnych warunkach, jej treści nie mogą być przypomniane, 
ponieważ nigdy nie były stłumione. Dzieło symboliczne zawsze wykracza 
poza poziom świadomości, zaś w  przypadku twórczości ekstrawertycznej 
drugiego typu – również poza obszar świadomości współczesnej; zawiera 
zatem ukrytą treść, która ujawni się dopiero w przyszłości. „Często zdarzało 
się – tłumaczy Jung – że nagle ponownie odkrywano jakiegoś poetę. Dzieje 
się tak wtedy, kiedy rozwój naszej świadomości osiąga wyższy stopień – stary 
poeta rozpatrywany z  tego poziomu mówi nam coś nowego. To »nowe« 
tkwiło już poprzednio w  jego dziele, było jednak ukrytym symbolem, któ­
rego odczytanie umożliwiła jedynie odnowa ducha epoki”25. Tak samo jest 
z każdym typem twórczości. Symbol jako taki nie może być zupełnie czymś 
nowym, zawsze nawiązuje do treści archetypowych, czyli do korzeni ludzko­
ści i historii ludzkiego losu. Dlatego artysta może usłyszeć głos całej ludzko­
ści, spoczywający w  głębinach nieświadomości zbiorowej i  powinien przez 
swoją twórczość przekazać go najlepiej jak potrafi. Artysta o postawie ekstra­
wertycznej, podporządkowujący się przedmiotowi zawsze ulega potężnej sile 
24 C.G. JunG: O stosunku psychologii analitycznej…, s. 387.
25 C.G. JunG: Archetypy…, s. 391.
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nieświadomości i mało istotne staje się, czy dzieje się to za jego zgodą czy bez 
niej. Twórcza fantazja prowadzi go w kierunku ekspozycji zbiorowych treści. 
Według Junga, właśnie artysta dysponuje mocą ożywiania archetypów i ma 
łatwość nadawania im kształtów, czyniąc je dostępnymi również dla innych 
ludzi; tworzy symbole, które potrafimy odczytać w  jego dziele i  poprzez to 
dzieło. Twórczość to tyle, co posłannictwo, to przekaz tego, co powinien obja­
wić artysta i co może uczynić dzięki specyfice swej fantazji na tyle silnej, by 
proces ten mógł trwać aż do ukończenia dzieła sztuki. W celu zobrazowania 
Jungowskiego podziału twórczości na dwa zasadnicze typy: introwertyczny 
i ekstrawertyczny, można również podeprzeć się próbą klasyfikacji kierunków 
sztuki współczesnej, jakiej dokonał Herbert Read, zgodnie z założeniami teo­
rii Junga. Read w nawiązaniu do procesu twórczego dzieli artystów na obiek­
tywistów (typ ekstrawertyczny) i subiektywistów (typ introwertyczny). W ten 
sposób różne kierunki sztuki ukazują zarazem odmienne postawy artystów 
i inne typy twórczości. Czerpiący wprost z rzeczywistości realizm jest prądem 
nawiązującym do obiektywnej postawy twórcy, przedmiot niejako „narzuca 
się” artyście, będąc poza nim, w  rzeczywistości zewnętrznej wobec niego, 
nie  jest jednak tak jak w koncepcji Junga przedmiotem nieświadomości zbio­ 
rowej. Natomiast impresjonizm to dla Reada wyraz postawy subiektywnej: 
„[…] artysta orientuje się na przedmiot, lecz przedmiot nie jest już zjawiskiem 
niezmiennym, rzeczywistością […], jest zjawiskiem, które musi być uchwycone 
bezpośrednio. […] W tym znaczeniu impresjonizm jest wewnętrznym odzwier­
ciedleniem zewnętrznej rzeczywistości”26. Twórczość subiektywna nie oddaje 
obrazu, ale go przetwarza. Oczywiście, i tu pojawia się problem dotyczący kry­
terium, na podstawie którego możemy odróżnić proces twórczy pochodzący 
z nieświadomości indywidualnej, któremu świadomie poddaje się artysta, od 
treści, które powstają „same z siebie”, opanowują podmiot z zewnątrz. Szcze­
gólnie mocno podział ten można uchwycić w twórczości surrealistów – jedni 
czerpią wyłącznie ze stłumionych pokładów swojej osobistej nieświadomo­
ści (Salvador Dali), natomiast inni wydają się odwoływać do bardziej głębino­
wych, niezrozumiałych obszarów (Victor Brauner, Giorgio Chirico).
Koncepcja Junga dotycząca podziału twórczości artystycznej okazuje się 
bodźcem do powstania wielu innych, mniej lub bardziej do niej nawiązują­
cych teorii procesu twórczego czy kreacji artystycznej. Jednak dla Junga tylko 
26 H. read: Wychowanie przez sztukę. Tłum. A. troJanowsKa ­KaczmarsKa. Wrocław 1976, s. 111. 
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typ ekstrawertycznej twórczości jest rzeczywiście istotny. Wyłącznie bowiem 
taka postawa artysty otwiera się na poznanie rzeczywistości innej, niedostęp­
nej w poznaniu świadomym, które samo uruchamia się przez intuicję, ponie­
waż ona jest kanałem poznawczym dla artysty. Dzięki intuicji twórca potrafi 
odnaleźć archetypowe treści, chociaż dla Junga kwestia ta przedstawia się 
właściwie odwrotnie, to treści nieświadomości zbiorowej potrafią odnaleźć 
dzięki twórcy drogę do symbolicznego zaistnienia. Dlatego też sam artysta 
nie jest ani twórcą, ani odtwórcą. Zofia Rosińska opisuje go jako glebę, na któ­
rej może rozwinąć się proces twórczy. To zaś, co daje mu miano artysty, jest 
przede wszystkim autonomicznym kompleksem twórczym, na tyle silnym, 
że unicestwia jego świadome Ja27, jednocześnie jednak z niego czerpiąc. Ta 
właśnie cecha w połączeniu z silną fantazją, łatwością penetrowania nieświa­
domości i przekształcania obrazów w aktualne symbole czyni z artysty czło­
wieka niedostosowanego do rzeczywistości realnej. Jako jednostka bierna, 
podporządkowana nieświadomości, całkowicie zaniedbuje on swe relacje 
ze światem zewnętrznym. Artysta jest niejako ofiarą swej misji i dzięki temu 
również jednostką najcenniejszą. Najwyższą wartością bowiem jest przekaz 
treści, a tym samym wiedzy pochodzącej z nieświadomości zbiorowej i roz­
wój psychiki na tej podstawie. Człowiek o  pierwiastku twórczym jest prze­
kaźnikiem uniwersalnych treści, dziedzictwa ludzkości, często mimo oporu 
z jego strony. Dzieje się tak dlatego, że „nieświadomość jako siła kształtująca 
życie i los dominuje nad świadomą wolą, a świadomość, porwana przez po­ 
tężny podziemny nurt, staje się często bezradnym obserwatorem wydarzeń. 
[…] Nie Goethe tworzy Fausta, lecz psychiczna komponenta Faust tworzy 
Goethego”28.
Artysta i dzieło sztuki
Proces twórczy w koncepcji Junga związany jest z jednej strony z psycho­
logiczną strukturą dzieła sztuki, z drugiej natomiast z samym artystą i  jego 
27 Zob. Z. rosińsKa: Jung…, s. 102.
28 C.G. JunG: Psychologia i twórczość…, s. 568.
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psychicznym uwarunkowaniem. Dzieło sztuki rozpatrywane jest tu przede 
wszystkim z perspektywy zawartości treściowej, materiału, z jakiego zostało 
uformowane przez artystę. Jung odrzuca Freudowskie, zredukowane do 
psychologii funkcjonowania artysty podejście do zagadnienia dzieła sztuki, 
sądząc, że indywidualna przyczynowość ma bardzo ograniczone znaczenie 
dla tego tematu: „[…] dzieło sztuki nie jest człowiekiem, lecz czymś ponad­
osobowym. Jest to rzecz nie mająca żadnej osobowości, toteż nie można 
do niej stosować osobowego kryterium. Szczególne znaczenie prawdziwe­ 
go dzieła sztuki na tym nawet polega, że potrafi się ono uwolnić z  ograni­
czeń i ślepych uliczek osobowości i wznieść się wysoko ponad jej znikomość 
i  krótkotrwałość”29. Dzieło sztuki ma oprócz przyczyny, początku, odrębne 
istnienie i znaczenie, ponieważ jest zupełnie nowym tworem. Sens i specyfi­ 
ka dzieła sztuki tkwi w nim samym, nie w zewnętrznych warunkach, a nawet 
więcej: dzieło sztuki powinno wykorzystywać artystę i jego osobiste dyspo­ 
zycje, tak samo jak i fantazję jako płodną glebę, i nadawać sobie taki kształt, 
jaki chce. Nie każde jednak dzieło tak funkcjonuje, ponieważ nie każde, we­ 
dług Junga, jest do tego predestynowane. Tak jak w procesie twórczym wy­ 
różnione zostały dwa typy nastawienia artysty do kształtujących się treści 
– ekstrawertyczny i  introwertyczny, tak również ze względu na przejawiane 
treści można wskazać dwa modele dzieła sztuki: wizjonerski i psychologiczny. 
Podział taki jest ściśle związany z  typem fantazji, w  tym też z  różnicą mię­
dzy symbolem i symptomem. Fantazja bowiem w aktywności symbolicznej 
odwołuje się do nieświadomości zbiorowej, natomiast w aktywności psycho­
logicznej, kompensacyjnej – wyłącznie do nieświadomości indywidualnej. 
Symbol dla Junga ma archetypowe korzenie, które nie mogą być bezpośred­
nio poznane, symptom zaś to treści stłumione i  jeśli nawet symboliczne, to 
w wymiarze indywidualnym jako nierozpoznana jeszcze prawda indywidual­
nego aspektu nieświadomości.
Dzieło symptomatyczne powstaje w twórczości artysty o postawie intro­ 
wertycznej, podporządkowującego sobie wszelkie zewnętrzne treści i  jest 
ograniczone świadomością. Materiałem dla takiego dzieła są przeżycia do­ 
stępne każdemu człowiekowi, opierają się bowiem na powszechnej, poten­
cjalnej świadomości. Prawdopodobnie Jung za dzieło psychologiczne uznaje 
również treści nieświadomości indywidualnej, chociaż sam pisze tylko o świa­
29 C.G. JunG: Archetypy…, s. 384.
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domych zamierzeniach artysty. Jednak skądinąd wiadomo, że nieświado­ 
me treści indywidualne są zawsze, mimo że nie wprost, przeczuwane przez 
świadomość i przy odpowiedniej metodzie mogą zostać wyciągnięte na jaw 
i poznane. Dlatego materiał, którym operuje artysta, jest całkowicie podpo­
rządkowany jego artystycznemu celowi. „Tego rodzaju tworzywo – wyjaśnia 
Jung – podejmuje dusza poety, podnosi je do wyżyn swego przeżycia i tak 
kształtuje, że jego ekspresja w najjaśniejszą świadomość słuchacza przekonu­
jąco transportuje to, co – samo w sobie zwyczajne – jest odczuwane nieostro 
lub nieprzyjemnie i w związku z tym bądź niedostrzegane, bądź dostrzegane 
z  lękiem. W  ten sposób poeta wiedzie słuchacza na wyższy stopień jasno­ 
ści i człowieczeństwa. Pratworzywo tej twórczości pochodzi ze sfery ludzkiej, 
z wiecznie powtarzających się cierpień i radości człowieka, jest treścią ludz­
kiej świadomości, objaśnioną i przeistoczoną w poetyckim ukształtowaniu”30. 
Jest to zatem materiał na wskroś psychologiczny, obejmujący wszystko, co 
składa się na strukturę świadomego życia człowieka. Fantazja nie wzbogaca 
psychiki w nieświadome, archetypowe treści, ale tylko w treści wcześniej wy­ 
parte. Podstawowym fantazmatem jest obraz pochodzący przede wszystkim 
ze świadomości bądź z tego, co w świadomości potencjalnie może się znaleźć. 
Do typu psychologicznego przynależy niezliczona ilość dzieł: wszelkiego ro­ 
dzaju powieści o  miłości, przyjaźni, rodzinie, społeczeństwie, zbrodniach – 
świadomych przeżyciach ludzkości. O wiele trudniej jednakże odbywa się kla­
syfikacja dzieł malarskich, muzycznych, nie mówiąc już o architekturze. Jung 
jednak skupia się przede wszystkim na literaturze.
Głównym kierunkiem rozróżnienia dzieła wizjonerskiego i  psychologicz­ 
nego powinien być sam proces twórczy, jak i materiał, z którego dzieło po­ 
wstaje, pamiętając, że dzieło symptomatyczne pojawia się zwykle w całko­
witej zgodności z zamierzeniem autora i jako takie do współpracy z fantazją 
angażuje funkcję myślenia, która znacznie ogranicza pole manewru fantazji. 
Obserwacja procesu twórczego staje się tu niezwykle istotna.
Dla Junga prawdziwie wartościowe są wytwory sztuki drugiego typu – 
dzieła wizjonerskie. Fakt ten nie dziwi, jeśli weźmie się pod uwagę stosunek 
Junga do nieświadomości zbiorowej. Tylko te dzieła sięgają w głąb dziedzi­
ctwa ludzkości, do archetypowych struktur psychiki ludzkiej. Jung twierdzi 
nawet, że nieświadomość, którą możemy poznać dzięki sztuce, nie jest poza 
30 C.G. JunG: Psychologia i twórczość…, s. 556.
166 Część druga: Wyobraźnia w funkcji „marzącej”
sztuką, ale jest nią samą. Sztuka jako symbol nie niesie w sobie treści nieświa­
domości, nie jest objawieniem nieświadomości, jest po prostu samą nieświa­
domością, a to znaczy również, że obejmuje ogrom zawartej w sobie wiedzy 
o  całej przyrodzie i  świecie. Dzieło wizjonerskie, sięgając do niepoznawal­ 
nych struktur, przejawia je w symbolach o dużym ładunku energetycznym, 
dlatego też „bardziej nas porusza, bardziej […] drąży”31. Fantazja uaktywnia 
się tu jako praobraz, wizja, udostępniona artyście w  intuicyjnym przeżyciu 
wizjonerskim. Jung traktuje wizje jako zjawiska nieredukowalne, pierwotne, 
przekraczające rozumienie człowieka. Zofia Rosińska pisze o  wizjach, że są 
ekspresją czegoś istniejącego na mocy własnych praw, ale nieznanego; jest 
to ekspresja nieświadomości. Uważa ponadto, że nie można określić treści 
wizji: czy są to obrazy jakiegoś prapoczątku czy też przyszłego pokolenia, 
a nawet tego, czy mają charakter fizyczny, psychiczny czy metafizyczny. Nie 
ma żadnych przesłanek, aby wybrać którąkolwiek z  tych możliwości32. Sam 
Jung twierdzi, że wizje, z którymi nieuchronnie związane jest silne przeżycie 
artystyczne, nie przypominają niczego, co nam znane: „Nic tu nie przypomi­ 
na obszaru ludzkiego dnia, nabierają zaś życia marzenia senne, nocne lęki 
i mroczne przeczucia ciemności duszy”33. Materiał dzieła wizjonerskiego jest 
tworem niesamowitym, tak różnym od większości doświadczeń człowieka, 
że trudno uwierzyć w  jego realność. Pochodzi on z  nieznanych głębin nie­
świadomości, przekraczając zasięg nie tylko ludzkiego pojmowania, ale i od­ 
czuwania.
Do twórczości typu wizjonerskiego, bezpośrednio nawiązującej do arche­
typowych, wizyjnych treści można by było zapewne zaliczyć twórczość wielu 
artystów, ale to właśnie surrealiści wprost deklarowali czerpanie z pokładów 
nieświadomości. Oczywiście, trudno zinterpretować, jaki rodzaj nieświado­
mości przenika ich dzieła, ale, biorąc pod uwagę wskazówki Junga, przy­ 
kładem mogłaby być twórczość Victora Braunera. Jego obrazy wydają się 
swego rodzaju wizją, symbolem, odartym nawet ze współczesnego, treścio­
wego kontekstu. Fantazja tego artysty jakby czerpała wprost ze źródeł zja­
wisk pierwotnych, nieredukowalnych, przekazanych w marzeniach sennych; 
jest symboliczna i zarazem profetyczna. Życie symbolom nadaje tu swoiste 
31 C.G. JunG: Archetypy…, s. 391.
32 Zob. Z. rosińsKa: Jung…, s. 89.
33 C.G. JunG: Psychologia i twórczość…, s. 559.
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medium, wysoko cenione przez Junga, pojawiające się między artystą a ma­ 
teriałem nieświadomości, mianowicie magia. Dzięki temu jego malarstwo 
nabiera cech wizjonerskich, o dużym ładunku energetycznym. André Breton 
o zdolnościach i typie twórczości Braunera pisze jako o tych, które „pozwo­
liły mu zadomowić się […] w samym środku »groźnego pejzażu«, w domenie 
halucynacji, gdzie wychodziły na jego spotkanie przedziwne, nawiedzające 
podziemia ludzkiego życia istoty, które trzymają przewody piorunujących 
odpowiedników i  zwiastuńczych oznak”34. Artysta ten dąży do ukazania 
w swych obrazach pewnych symboli i emblematów, najlepiej wyrażających 
ekspresję nieświadomości, których jednak nie można jasno i  wyraźnie od­ 
czytać. Interpretacja malarstwa Braunera w duchu Jungowskiego dzieła wi­ 
zjonerskiego wydaje się możliwa do zaakceptowania, tym bardziej że sam 
artysta głęboko wierzył, że malarstwo jest czymś więcej niż talentem arty­
stycznym, a za pośrednictwem obrazów wyrażane są rzeczy doskonalsze niż 
jakikolwiek obraz.
Innym artystą nawiązującym do symbolicznych treści i wierzeń jest Paul 
Gauguin. To, co typowe dla jego malarstwa, to pewne archetypowe idee po­ 
dane w postaci mitów i symboli, ukazane w jego twórczości, szczególnie tej 
z  okresu „tahitańskiego”. Obrazy Gauguina przenika duch starych tahitań­
skich wierzeń, podań i obyczajów, nadając im głęboki symboliczny wymiar. 
Tematem są najczęściej bóstwa, duchy i różnego rodzaju pierwotne symbole 
maoryskiej kultury, ukazujące nie tyle to, co jawi się na powierzchni, ile to, co 
istotne, uniwersalne. Sama twórczość Gauguina nie jest zdominowana przez 
jakieś mroczne, niezrozumiałe symbole, które artysta przekazuje w  swej 
kreacji. Gauguin zdaje się całkowicie panować nad przedstawionym mate­
riałem, jednak sam materiał umyka, zyskując niejako archetypowy, nawet 
wizyjny wymiar. Malarz ten jest niczym Jungowski artysta, który „marzy, że 
płynie, podczas gdy w rzeczywistości unoszony jest przez niewidzialny po­ 
tok”. Obrazy Gauguina w swej symbolicznej treści i formach wyrazu sztuki lo­ 
kalnej cechuje swoista tajemniczość, zaś „pejzaże z  ogromnymi, koloro­
wymi drzewami, leniwie poruszającymi się zwierzętami i  ludźmi, ze straszli­
wymi bożkami tchną urokiem powabnym i zarazem okrutnym – pisze Michaił 
W. Ałpatow – człowiek czuje się tam szczęśliwy, ale i zagubiony. Obrazy Gau­
34 A. Breton: Geneza i perspektywy artystyczne surrealizmu. Tłum. A. ważyK. W: Surrealizm. Teo‑
ria i praktyka literacka. Antologia. Red. A. ważyK. Warszawa 1973, s. 190.
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guina budzą sprzeczne uczucia: wywołują to radość i pogodę, to znów nie­
wytłumaczony lęk”35.
Niewątpliwie jednym z  ciekawszych aspektów teorii sztuki Junga jest 
stosunek do wartości estetycznych. Okazuje się, że typowe dzieło wizjo­ 
nerskie jest właściwie odarte z  estetycznego wymiaru. Treści wizji nie sto­ 
sują się bowiem do żądań sztuki, wychodzą daleko poza nią, rozrywając 
wszelkie wzorce, odrzucając normy i  wartości estetyczne. Fantazja wydaje 
się nasilać swą aktywność w obcowaniu z takimi praobrazami, gdyż ich od­ 
działywanie przez formę symboliczną jest bardzo wysokie. Takich symboli 
nie można całkowicie zgłębić, chociaż najsilniej działają na psychikę czło­
wieka. Dla takiego dzieła wartością jest wyłącznie symbol i  jego oddziały­
wanie, sam symbol natomiast nie ma i mieć nie może podstawowej warto­
ści estetycznej – piękna. Jung całkowicie odchodzi od tradycyjnego ujęcia 
twórczości i  dzieła sztuki; artysta o  typie ekstrawertycznym, wizjonerskim 
nie odnajduje piękna ani też nie tworzy dzieła sztuki, w którym ma ono się 
przejawiać. Piękno nie jest tu żadnym kryterium, które mogłoby stanowić 
o wielkości dzieła sztuki. Jung odcina wizjonerską teorię sztuki od wszelkich 
wartości estetycznych. Nie odcina się jednakże od piękna zupełnie, owszem 
dostrzega je, ale wyłącznie w podrzędnym dla niego dziele – psychologicz­ 
nym. Tylko ono, ponieważ nie sięga archetypów, lecz jedynie faluje po 
powierzchni nieświadomości, ma wartości estetyczne, którymi charaktery­
zuje się już sam symptom: piękno i harmonię. Estetyczne dzieło to dzieło wy­ 
łącznie psychologiczne; artysta tworząc, wykorzystuje świadomość, i  zna­ 
czy to, że nadaje dziełu formę zgodną z obowiązującymi kanonami i wzor­
cami. W  pojmowaniu piękna i  jego oddziaływaniu Jung zdaje się zgadzać 
z  koncepcją Freuda. Freud bowiem uważa, że dzieło sztuki to „uzewnętrz­
niona”, zapisana w  jakimś materialnym tworzywie unikalna struktura skoja­ 
rzeń, czyli tego, co świadome, umieszczona ponadto w  ludzkiej pamięci. 
W trakcie doświadczania piękna dzieła sztuki ta właśnie pamięć, a właściwie 
jej ucieleśniona w  nim jednorazowa i  niepowtarzalna forma, oddziałuje na 
pamięć odbiorcy – porusza ją w samych jej podstawach, zapisując się w niej 
w  trwały i  niewymazywalny sposób36. Podobnie sądzi Jung, dla którego 
piękno jako wartość dzieła sztuki również zamknięte jest w strukturze świa­
35 M.W. ałpatow: Historia sztuki. T. 4. Tłum. M. KurecKa, W. wirpsza. Warszawa 1984, s. 142.
36 Zob. P. dyBel: Urwane ścieżki. Przybyszewski – Freud – Lacan. Kraków 2000, s. 190.
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domości, zaś jako cecha symptomu jest pewnym ogólnie przyjętym znacze­
niem, które każdy może odczytać: „Dzieło jawnie nie symboliczne o  wiele 
wyraźniej przemawia do naszych uczuć estetycznych, jako że daje nam har­
monijną wizję doskonałości”37. Co oznacza „harmonijna wizja doskonałości”, 
Jung nie wyjaśnia, stwarzając tym samym możliwość różnych interpretacji. 
Na przykład Zofia Rosińska uważa, że jest to obraz ładu, harmonii, spokoju 
wywołujący samozadowolenie i  gloryfikujący istniejący, zastany porządek 
przez spełnienie kryteriów piękna i  sztuki. I  tak – w  estetyce europejskiej 
będą to przyjęte za pitagorejczykami kryteria: proporcji, symetrii, rytmu 
i harmonii38.
Piękno i symbol traktowane są przez Junga jako wartości autonomiczne 
i niejako wykluczające się; dzieło jest albo wizjonerskie, albo psychologiczne. 
To również znaczy, że fantazja, która zwykle pośredniczyła w kreacji piękna, 
jak i w jego odbiorze, w koncepcji Junga albo zupełnie odcina się od estetycz­
nych wartości, w tym piękna, albo też mu służy, ale wtedy jest już tylko fanta­
zją o charakterze kompensującym, mało istotnym. Nie wszystkie interpretacje 
zgadzają się z tak pojętą koncepcją piękna w teorii Junga. Często przypisuje 
się Jungowskiej teorii dzieła sztuki możliwość istnienia dwóch potencjalnych, 
niezależnych własności: symbolu i symptomu. Dzieło takie może wtedy za­ 
wierać wartości estetyczne i w zależności od interpretacji jest odczytywane 
jako wizjonerskie bądź psychologiczne. Andrzej Warmiński uważa, że nie 
należy jednoznacznie przypisywać piękna tylko dziełu symptomatycznemu. 
Można bowiem przyjąć za Romanem Ingardenem, że dzieło jest estetycznie 
wartościowe tylko wtedy, kiedy zawiera „miejsca niedookreślenia”, pozwala­
jące na różnego rodzaju konkretyzacje. W ten sposób jedno dzieło może być 
odczytywane zarówno przez piękno, jak i przez symbol, co więcej, naprawdę 
wartościowe estetycznie jest wtedy wyłącznie dzieło wizjonerskie, ponieważ 
tylko ono ma sens, który jest niewyczerpywalny39.
Interpretacja sztuki wizjonerskiej jest zatem rodzajem doświadczenia, 
być może przeżycia estetycznego, ale też czymś ponadto. Odczytywanie 
symboli nie jest ważne wyłącznie do zrozumienia przekazu dzieła sztuki – 
ma o wiele szerszy zakres. Służy mianowicie ogólnemu rozwojowi psychicz­
37 C.G. JunG: Archetypy…, s. 391.
38 Zob. Z. rosińsKa: Jung…, s. 88.
39 Zob. A. warmińsKi: Filozofia sztuki C.G. Junga. Kraków 1999, s. 62.
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nemu człowieka, jest drogowskazem i  „sztuką, nauką, techniką psycholo­
gicznego życia”40. Samo w sobie dzieło to może również oprócz interpretacji 
zostać poddane „rozumieniu”. Proces rozumienia sensu konkretnego dzieła 
może mieć skończony charakter, wtedy przestaje ono być symboliczne – 
symbole całkowicie zdemaskowane stają się znakami. Może również mieć 
charakter nieskończony i wtedy symbol nie oznacza całkowitego zrozumie­ 
nia, ma nadal magiczną moc. Taka moc niesiona jest przez fantazję, która 
w  symbolicznym polu swej aktywności ma ukryty sens, odsyłający do ar­ 
chetypów; utajony sens musi przez interpretację czy też rozumienie być 
odczytany. Jung uważa, że zarówno rozumienie, jak i  interpretacja wizjo­ 
nerskiego dzieła sztuki powinna zawsze dotyczyć nie tylko zaktualizowanej 
idei archetypowej, ale również emocjonalnej reakcji na nią i wtedy dopiero 
można uchwycić prawdziwy przekaz z  głębin nieświadomości o  uniwersal­
nych treściach.
Doświadczanie przekazu dzieła wizjonerskiego to reakcja emocjonalna na 
zawarty w nim uniwersalny symbol – przedstawienie fantazji, połączona ze 
zrozumieniem utajonego sensu tego symbolu. Niebagatelną rolę odgrywa tu 
również fantazja odbiorcy, pod warunkiem, że jest ona równie kreatywna jak 
fantazja samego artysty. Wtedy bowiem jako zdolność jednoczenia wszyst­
kich innych funkcji pozwala, by symbol „przemówił” do odbiorcy, angażując 
całą jego aktywność psychiczną. Pisze Jung: „To, co w symbolu jest brzemien­ 
ne w przeczucia i znaczenia, przemawia [przez] myślenie, jak też czucie, a jego 
specyficzna plastyczność, jeśli zostanie jej nadany kształt zmysłowy, pobudza 
zarówno doznanie, jak i  intuicję”41. Dzieło wizjonerskie zatem zmusza świa­
domość odbiorcy do podjęcia dialogu z nieświadomością, do zasymilowania 
treści, które w sobie niesie. Fantazja i odpowiednie przeżycie treści symbolicz­ 
nych otwiera drogę do integracji świadomości z nieświadomością, do posze­
rzenia tejże świadomości o wymiar zbiorowy, uniwersalny; dla Junga stanowi 
ważny stopień w procesie samodoskonalenia się psychiki i w dążeniu do jej 
samopoznania, a  jednocześnie jest wyrazem ugruntowania człowieka w te­ 
raźniejszości. Odczytanie bowiem (zaktualizowanych) symboli nie jest możli­ 
we bez odniesienia to tego, co „tu i teraz”.
40 C.G. JunG: Psychologia a religia. Tłum. J. proKopiuK. Warszawa 1970, s. 241.
41 Cyt. za M. piróG: Psyche…, s. 61.
Rozdział VI
Marzenia na jawie – Gaston Bachelard
Wyobraźnia w rzeczywistości językowej
Posługując się pojęciem wyobraźni, Bachelard zaznacza swoistą różnicę 
między nią a aktywnością, jaką jest fantazja, mimo że nie czyni tego bezpo­
średnio. Wydaje się, że wyobraźnia w jego koncepcji to wyłącznie funkcja świa­
domości, która podobnie jak w koncepcji Sartre’a występuje tylko w powiąza­
niu z tym, co przejawia. Zrywa zatem z psychoanalitycznym sensem fantazji 
jako wędrówki w obszary niepoznawalne i tym samym z badaniem nieświa­
domości jako centralnego wymiaru aktywności fantazji. Nie chodzi mu o to, 
aby sięgać w głąb ludzkiej psychiki, jak to czynił Freud, czy docierać, tak jak 
Jung, w obszary wspólnego dziedzictwa duchowego, Bachelard chce badać 
wyłącznie akty świadomości, i  to tylko takie, które mają zdolność odwrotu 
od zastanej rzeczywistości i tworzenia nowego bytu; tym nowym bytem jest 
obraz. Mimo że nie rezygnuje z  funkcji kompensacyjnej wyobraźni, to jed­
nak bardzo ją ogranicza. Wyobraźnia zostaje przez francuskiego myśliciela 
zbliżona do swej funkcji kreatywnej, a częściowo także poznawczej. Dlatego 
można przyjąć, że otwiera się ona na inną rzeczywistość, nie rezygnując przy 
tym z realnej rzeczywistości. Nie jest to zdolność stwarzania czegoś z niczego, 
ale dotwarzanie, przydawanie bytu.
Bachelardowska wyobraźnia współpracuje z postrzeżeniem, które dostar­
cza jej budulca i  jednocześnie pretekstu, by tworzyć nowe obrazy – marze­
nia na jawie. Obraz jest zarazem treścią i  formą marzenia, a  jako znaczenie 
wynurza się w  języku. Nie znaczy to jednak, że wyobraźnia manifestuje się 
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w języku; znaczy to o wiele więcej – wyobraźnia jest tak samo rzeczywistością 
oniryczną, jak i językową, zatem język jest jej siedliskiem. Bachelard poświęca 
najwięcej uwagi badaniu wyobraźni i  jej obrazów w  perspektywie języka, 
gdyż jedyną naprawdę interesującą go dziedziną jest literatura, szczególnie 
zaś poezja. Oprócz wyobraźni uszczegółowionej w języku również rzeczywi­ 
stość oniryczna odgrywa w jego koncepcji niebagatelną rolę. Marzenie po­ 
winno wydarzać się w słowie, by zyskać swoją optymalną funkcję – stać się 
poetyckie, ale może także być „zwykłe”. Nic dziwnego, że przy takich zało­
żeniach cała uwaga Bachelarda skupiona jest na rzeczywistości poetyckiej, 
poezja bowiem jest językiem, w  którym najlepiej obrazuje się wyobraźnia. 
Jej aktywność polega „na kształtowaniu nowego języka, na formowaniu 
i  deformowaniu materii językowej, obdarzaniu jej nieskrępowaną i  sponta­
niczną »nowością«”1. Stąd również postulat Bachelarda o badanie wyobraźni 
w aspekcie odmiennego sposobu wyrażania się, innego języka.
Proces poznania ma walor obiektywny i subiektywny: otwiera się na rze­
czywistość, będąc jednocześnie procesem rozwoju ludzkiego umysłu. Umysł 
przekształca się nieustannie, poszukując coraz nowych odkryć i  nowych 
doświadczeń, szczególnie jeśli chodzi o nauki przyrodnicze. Poznanie obiek­
tywne rozszerza wiedzę i  orientację człowieka w  świecie. Taka postawa 
naukowa ma charakter twórczy i jest jedną z wielu możliwości twórczej eks­
presji również wykorzystujących wyobraźnię. Każdą bowiem świadomość 
bazującą na teorii cechuje mniej lub bardziej ukryta aktywność wyobraźni, 
posługująca się marzeniem. Ale w działalności naukowej o charakterze pozna­
nia obiektywnego wyobraźnia staje się „przeszkodą epistemologiczną”2, 
hamującą zarówno rozwój, jak i wiarygodność nauki.
O  ile wyobraźnia jest zatorem w  przypadku poznania obiektywnego 
i  twórczości naukowej, o  tyle w  twórczości artystycznej jest siłą napędową 
powołującą do życia marzenia. Jako poznanie subiektywne nie odwraca się 
ona od rzeczywistości, ponieważ jest materialna – nawiązuje zatem do ma­ 
terii kształtującej rzeczywistość, by odpowiednio ją przetworzyć. Pisze Ba­ 
1 H. cHudaK: Testament metodologiczny Bachelarda. „Przegląd Humanistyczny” 1991, nr 2, 
s. 91.
2 Zob. L. BroGowsKi: Gaston Bachelard: Fenomenologia (marzenia poetyckiego) czy poezja 
(marzącego fenomenologa)? W: G. BacHelard: Poetyka marzenia. Tłum. L. BroGowsKi. Gdańsk 1998, 
s. 244.
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chelard: „Pokrewieństwo człowieka i świata nie jest ani pełne ani – tym bar­
dziej – dane. Może się dopiero uwyraźnić, dotworzyć, dopełnić dzięki pracy 
wyobraźni”3. Wyobraźnia nie odsyła ani do zastygłych, stłamszonych urazów, 
ani do doświadczeń gatunku, jest raczej zdolnością innego oglądu świata, 
który przedstawia w obrazach. Sam obraz zaś nawiązuje do spostrzeżenia, by 
odpowiednio je uzupełnić. Ta funkcja jest poznaniem subiektywnym, które 
potrafi ukazać subiektywną prawdę przedmiotu przetworzonego, będące­ 
go zarazem czymś zupełnie nowym. Wyobraźnia poszerza ludzkie doświad­
czenie, czyniąc je zagadkowym i intrygującym. Samo w sobie spostrzeżenie 
Bachelard uważa za mylne i  ubogie, to dopiero człowiek potrafi nadać mu 
dużo bardziej interesujące oblicze. Podobnie sądzi m.in. Charles Baudelaire, 
mówiąc, że wyobraźnia jest „królową” wszystkich innych władz, zdolnością 
poniekąd tyrańską, ale wielce fascynującą: „Nie mieszajcie nigdy widziadeł ro­ 
zumu z widziadłami wyobraźni; pierwsze to równina, a drugie to żywe istoty 
i wspomnienia”4. Dla Baudelaire’a wyobraźnia jest wiecznym ruchem przekra­
czania granic, marzeniem, które nigdy nie odpoczywa. Wyobraźnia oddalona 
jest i od logicznego, naukowego myślenia, i od bezrefleksyjnego, emocjonal­
nego poruszenia. Wyobraźnia jest zdolnością szczególnego rodzaju, dwoistą 
i autonomiczną.
Niewątpliwie charakterystycznym rysem Bachelardowskiej wyobraźni jest 
jej materialność. Umysł człowieka, posługując się obrazami, przywłaszcza so­ 
bie w nich materię, która w marzeniu staje się materią wewnętrzną. Pierwot­
nie jednak jej miejscem jest zewnętrzna rzeczywistość. Obrazem zatem jest 
każdy przedmiot – substancja, przedstawiona przez umysł. Ponieważ w wy­ 
obraźni nie ma relacji, substancja przerasta niejako sama siebie, wchodząc 
jednocześnie w ścisły związek z podmiotem przedstawiającym. Powstaje za­ 
żyłość z rzeczami, która jest niedopuszczalna np. w nauce. Człowiek w pozna­
niu subiektywnym jest coraz bliżej rzeczy, które może dowolnie kształto­ 
wać. Marzenie „otwiera podwójną perspektywę, ku intymności działającego 
podmiotu i ku substancjalnemu wnętrzu martwego przedmiotu spotkanego 
przez postrzeżenie”5. Ma ono podwójną realność – psychiczną i fizyczną.
3 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka. Tłum. H. cHudaK, A. tatarKiewicz. Warszawa 1975, s. 13.
4 Ch. Baudelaire: „Prometeusz wyzwolony” pana de Senneville. Tłum. A. KiJowsKi. W: Sztuka 
romantyczna. Dzienniki poufne. Red. R. enGelKinG. Gdańsk 2003, s. 41. 
5 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 12.
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Wyobraźnia i wiedza to dwa bieguny poznania, ukazujące odrębne aspek­ 
ty świata bądź też świat w odmiennych aspektach. Zarówno jednak jedna, jak 
i  druga opierają się na rzeczywistości, bazując na jej materialnym podłożu. 
Czym jest materia, będąca fundamentem rzeczywistości i zarazem źródłem 
wszelkiego poznania? Kiedy Bachelard pisze o materialnej wyobraźni, nie ma 
na myśli jakiegoś konkretnego tworzywa, z  którym człowiek musi się zma­
gać. Materia jest budulcem rzeczywistości, współtworząc przedmioty realne, 
jednak w  poznaniu staje się ona materią niejako „wewnętrzną”, która tylko 
dla poznania obiektywnego musi zachować swoje specyficzne właściwości, 
natomiast w  poznaniu subiektywnym, artystycznym staje się ona materią 
wyobraźni. Taka materia jest również treścią wszelkich marzeń i obrazów czy 
w  ogóle języka poetyckiego. Obrazy dla Bachelarda wyrażają się w  języku, 
który również należy odróżnić od języka naukowego i potocznego. Język poe­
tycki operuje zmiennymi znaczeniami, które same w sobie są obrazami, nato­
miast język naukowy to pojęcia o  ustalonym znaczeniu. Bachelard, podob­
nie jak Schopenhauer, dostrzega w wiedzy pojęciowej element ograniczający 
funkcjonowanie wyobraźni, która z założenia jest elastyczna i wykraczająca 
poza zastaną rzeczywistość. Rzeczywistość językowa zatem to rzeczywistość 
wyobraźni i jednocześnie człowieka, który marzy. Pewni interpretatorzy kon­
cepcji Bachelarda sugerują, że interesował go głównie oscylujący ruch języka, 
w którym mieszka na wpół otwarty byt człowieka, między wnętrzem świado­
mości i zewnętrznym światem6. Człowiek marzy w języku, ponieważ właśnie 
w języku zasadza się jego byt. Staje się on wręcz warunkiem bytu, w języku 
bowiem skrywa się myśl; myślenie staje się możliwe dopiero w  horyzoncie 
języka.
Marzenie
Wszelkie akty świadomości, w  tym również marzenie to dla Bachelarda 
najistotniejsza aktywność psychiki ludzkiej. Nieświadomość i jakiekolwiek jej 
przejawy, a szczególnie marzenia senne nie stanowią przedmiotu jego ana­ 
6 Zob. L. BroGowsKi: Gaston Bachelard…, s. 255.
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lizy. Natomiast wielkim zainteresowaniem cieszą się marzenia w  aktyw­ 
ności psychiki – marzenia na jawie, wykorzystujące materię jako swe podłoże, 
najlepiej wyrażone w słowie. Takie marzenia Bachelard nazywa marzeniami 
poetyckimi, „które poezja wprowadza na dobre zbocze, na zbocze, które po­ 
dąży ku wzrastającej świadomości”7. To, co odróżnia marzenia na jawie od 
marzeń sennych, to przede wszystkim brak jakiejkolwiek cenzury, utajonego 
znaczenia; marzenie poetyckie oparte na materii rzeczywistości rozbudza 
wszystkie zmysły, jednocześnie je harmonizując. Takie marzenie, kiedy za­ 
wiera się w języku, jest zarazem marzeniem całkowicie przekazywalnym i in­ 
spirującym. Poza tym Bachelard uważa, że marzenia poetyckiego nie można 
opowiedzieć, należy je napisać, gdyż spisane rozszerza ono jeszcze bar­ 
dziej swój byt, stając się kolejnym nowym obrazem. Jest to bardzo specyficz­ 
ny oniryzm, całkowicie różny od oniryzmu marzeń sennych, który swe treści 
czerpie z  nieświadomości, przetwarzając je w  niesamowite, wieloznaczne 
obrazy. Bachelard nie może zaakceptować istnienia marzeń sennych; kłóci 
się to z całością jego refleksji antropologicznej. Psychika ludzka jest dla niego 
tożsama ze świadomością, marzenia zaś są wyłącznie kreowane przez świa­
domość i powstają w jej swobodnych aktach. Francuski filozof nie może rów­
nież zgodzić się, że marzenia są bezwolnie i  automatycznie wprowadzane 
w ruch przez maszynę, jaką jest aparat psychiczny, ponieważ podmiot albo 
chce marzyć, albo nie chce marzyć – jest to wyłącznie jego wolny wybór. 
Człowiek jest tu świadomym podmiotem wszelkich aktów, w  tym również 
aktów wyobraźni, świadomości wyobrażającej. Swój brak zainteresowania 
marzeniami sennymi wyraża w założeniu, że być może i są to marzenia, ale 
głównie schyłkowe, nie przydające bytu, w których dominuje chaos i pomie­
szanie obrazów dziennych i nocnych. Nazywając je schyłkowymi, Bachelard 
tym samym uznaje równie schyłkowe istnienie nieświadomości jako funkcji 
psychicznej. Nie można jej analizować, ponieważ podczas snu sama nieświa­ 
domość jako pozbawiona aktywności pełnej, świadomej ulega niejako za­ 
nikowi – zmierzchowi swego bytu. Marzenia, które były najważniejsze dla 
Freuda, tutaj stają się obrazami, którym „ubywa” bytu, a  podmiot marzący 
jest tylko biernym obserwatorem swoich własnych fantazji. Dystans ten po­ 
woduje, że marzenia nocne stają się nam obce, w pewnym sensie nie należą 
do nas, gdyż nie są zakotwiczone w świadomym podmiocie: „W stosunku do 
7 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 14.
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nas sen to grabieżca, najosobliwszy z grabieżców: ograbia nas z naszego włas­
nego jestestwa. […] w  snach powracamy do stanu przed ­subiektywnego. 
Sami dla siebie stajemy się czymś nieuchwytnym, cząstkami własnej jaźni 
obdarzamy bowiem byle kogo, byle co. Sen nocy rozbija naszą jaźń na wid­ 
ma różnorakich bytów, które nie są nawet cieniami nas samych. Określenia: 
widma i cienie są jeszcze zbyt mocne, za bardzo związane z rzeczywistością. 
Nie pozwalają nam dotrzeć do kresu ostatecznego zanikania bytów, do mro­
ków jaźni rozpływającej się w  łonie nocy”8. Dla Bachelarda marzenia senne 
to zatem klęska bytu, ponieważ sen niweluje naszą świadomość, myślenie, 
język i  wszelkie inne atrybuty świadomości. Dlatego też dla Ja, podmiotu, 
który do istnienia potrzebuje świadomej aktywności psychicznej, Bachelard 
nie znajduje w snach miejsca. W marzeniach sennych podmiot się rozpływa, 
zatraca, „cogito śniącego bełkoce”9.
Bachelard zostawia więc marzenie senne, traktując je jako rodzaj tajemni­ 
cy ontologicznej, niewyjaśnialnej i niepoznawalnej, i zajmuje się analizą ma­ 
rzeń na jawie. Takie właśnie marzenie, zgodnie z  założeniami francuskiego 
filozofa, jest utrzymane na powierzchni świadomości. Nawet kiedy wydaje 
się ucieczką od rzeczywistości, marzący na jawie wie, że swoim marzeniem 
odrealnia świat, chce tego i akceptuje. Do ujęcia istoty marzeń, do zrozumie­ 
nia, czym są, filozof stosuje metodę fenomenologiczną, bazującą na akcie 
świadomości i  jej intencjonalności. Świadomość w  akcie nakierowanym na 
poznanie subiektywne, posługując się wyobraźnią, ujawnia marzenia, które 
nie są dla Bachelarda przedmiotami nierzeczywistymi, ale obrazami – na­ 
głymi „wykwitami” wyobraźni, uzyskującymi samodzielną formę bytową. 
Marzenia, obrazy istnieją tylko dla świadomości. W powoływaniu ich do ist­
nienia, w  nakierowaniu świadomości na takie obrazy Bachelard nie „bierze 
w nawias” istnienia realnych przedmiotów, jak to czynił Husserl, świadomość 
w  jego koncepcji korzysta z  wcześniejszych aktów percepcji, które same 
mają podłoże obiektywne i zewnętrzne. Dopiero w akcie wyobraźni przed­ 
miot staje się autonomiczny, jego materia zaś zostaje „uwewnętrzniona”; 
znaczy to, że interwencja świadomości w  marzenie nadaje mu decydujące 
znamię. Każdy akt wyobraźni ma od razu swój przedmiot marzenia, który 
istnieje wyłącznie dla niego.
8 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 383.
9 Ibidem, s. 388.
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Wszelkie marzenia snute na jawie mają pewien aspekt, który czyni je poe­
tyckimi; tym aspektem jest wartość. Marzenie jest powołanym do istnienia 
obrazem, tym samym nowym bytem, który Bachelard określa jako dobro­
 ­byt. Przez samo marzenie odkrywamy, że byt jest dobrem. Taka koncepcja 
bytu jako wartości pozytywnej – dobra, zawarta jest już w samym marzeniu; 
jest ono z  założenia czymś pozytywnym, wartościowym, jest dobroczynne. 
Leszek Brogowski zauważa, że wartość bytu jako bytu w  filozofii Bachelar­ 
da, stąd się bierze, że człowiek stwarza swój świat, by móc realizować w nim 
swe aspiracje10. Jednak to, że człowiek marząc może stwarzać siebie innym, 
lepszym i  postrzegać siebie w  innych kontekstach rzeczywistości, może wy­ 
dawać się zbyt nikłą przesłanką do tego, by marzeniu nadać wartość dobra. 
Prawdopodobnie jest tak, chociaż nie jest to powiedziane wprost, że byt sam 
w sobie zawiera już wartość dobra jako wartość ontologiczną. Nie jest to kon­
cepcja odosobniona, byt sam w  sobie często jest związany niejako a  priori 
z  wartością dobra albo też jest z  dobrem utożsamiony. Szczególnie jasno 
można dostrzec to w  zestawieniu koncepcji marzenia, którą ukazuje Bache­
lard, z  koncepcją Sartre’owską. W  jednej i  w  drugiej marzenie stwarza inny 
świat, a moc człowieka jest tu właściwie nieograniczona. Jednak podczas gdy 
według Sartre’a  marzenie – wyobrażenie jest anihilacją, negacją bytu, fał­
szem w  stosunku do niego i  zaprzeczeniem jego realności – pozytywności 
dla Bachelarda marzenie to przydawanie bytu, dotwarzanie. Byt jest czymś 
dobrym, ponieważ opiera się na rzeczywistej materii, marzenie zaś jest dla 
Bachelarda zakorzenieniem człowieka w  świecie. Jeśli jeszcze wziąć pod 
uwagę, że marzenie jest zarazem uspokojeniem, wytchnieniem, odpoczyn­
kiem, wyraźnie można dostrzec marzenie jako dobro dla człowieka. Marzenie 
dzięki swoim cechom zawsze wywołuje nastrój szczęśliwości i w efekcie staje 
się marzeniem poetyckim, dzięki któremu wszystko nabiera również wartości 
piękna. Świat wymarzony jest automatycznie imponujący. „Marzenie poe­
tyckie – pisze Bachelard – daje nam świat światów. Marzenie poetyckie jest 
marzeniem kosmicznym. Jest otwarciem na świat piękny, na piękne światy. 
Czyni ono z  nie ­mnie dar mnie ofiarowany, który jest moim dobrem; moim 
nie ­mną. […] To moje nie ­ja [ce non ‑moi mien] pozwala ja marzyciela w  za­
ufaniu przeżyć byt w  świecie”11. Świat rzeczywisty i  świat wyobrażony nie są
10 Zob. L. BroGowsKi: Gaston Bachelard…, s. 260.
11 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 22.
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przeciwstawnymi sobie bytami. Może być nawet tak, że marzenia wchłaniają 
rzeczywistość, przemieniając ją w  nasz wewnętrzny świat, dzięki czemu mo­ 
żemy zdobyć zaufanie do bytu, do świata. Marzenia dają człowiekowi niejako 
miejsce w świecie, pomagają mu zamieszkiwać w jego realności, mimo tego, 
że same są aczasowe i  ahistoryczne. Marzenia dlatego właśnie są poetyckie, 
że dają człowiekowi wszelkie dobro, czyniąc go szczęśliwym; posiadają cechę 
„poetyzowania” tego, kto marzy, otwierając przed nim wszystko, cały świat.
Funkcje wyobraźni marzącej
Wyobraźnia realizuje się, nawiązując do świata realnego i postrzegalnego. 
Bazuje na takich elementach rzeczywistości, które szczególnie silnie potrafią 
ją pobudzić do marzeń. Przedmiotem marzeń człowieka, szczególnie poety, 
jest zawsze otaczająca rzeczywistość. Wszelkie marzenie, które dąży do wy­ 
rażenia się, staje się marzeniem poetyckim, dlatego poeta to dla Bachelarda 
marzyciel sensu stricto, mimo tego, że nie tylko on posługuje się wyobraź­
nią. Każdemu bowiem człowiekowi właściwy jest stan marzenia, ale tylko 
marzenia poetów zostają spełnione, zobiektywizowane w  postaci obrazów 
poetyckich.
Wydaje się, że francuski filozof, zajmując się marzeniami „poetyzujący­ 
mi”, ich dobro ­czynnym wpływem na psychikę człowieka, utożsamia nie­
jako wyobraźnię z  jej funkcją marzycielską. Wyobraźnia nie odrealnia 
rzeczywistości, ale ją deformuje, zawsze jednak w  pozytywnym aspekcie. 
Człowiek, który posługuje się wyobraźnią, marzy i  w  marzeniu tym tworzy 
obrazy. Bachelard odróżnia zatem marzenie jako pewien przedmiot – obraz 
od marzenia jako aktywności wyobraźni. Właściwie nie wiadomo, czy wyob­
raźnia jest tu czymś szerszym niż aktywność marzycielska, zdolność fanta­
zjotwórcza, ponieważ filozof wydaje się pisać o nich zamiennie. Wyobrażać 
sobie znaczy tyle samo, co marzyć, powoływać do życia marzenia; wyobraź­
nia, aktywizując marzenia, staje się marząca, poetycka.
Wyobraźnia jako aktywność powoływania marzeń ma dwie funkcje: ujmo­
wania rzeczywistości oraz tworzenia nierzeczywistości. Nie są one jednak au­ 
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tonomiczne. Wyobraźnia nie może posługiwać się jedną z nich, są one z sobą 
sprzężone i zawsze działają razem. Z tego powodu badaczom koncepcji Ba­ 
chelardowskiej wyobraźni zdarza się stawiać pytanie: W jaki sposób wyobraź­
nia karmiąc się w świecie zmysłowym, może być oryginalna?12. Odpowiedź na 
to pytanie zdaje się tkwić w aktywności powyższych funkcji. Okazuje się, że 
tylko funkcja nierzeczywistości jest w tym wypadku twórcza i aktywna, nato­
miast funkcja rzeczywistości jest całkowicie bierna. Akty wyobraźni wykorzy­
stują percepcję, ale do niej nie odsyłają. Wyobraźnia wykorzystuje wolność, 
swobodę twórczą, jest „systemem gwałtownej energii, która łamie rzeczywi­
stość, aby przeżyć nieskrępowanie i bez skrupułów tworzenie”13. Marzenie nie 
jest zwykłym oglądaniem, jest projekcją i kreacją, wewnętrznym widzeniem 
świata; dla poety jest właściwie rzeczywistością pierwszą, najważniejszą. Ba­ 
chelard pisze również o linii sił wyobraźni, która bierze początek na biegunie 
witalnym, osadzonym w materii ożywionej i biegnie przez świat form żywych 
aż do form wypróbowanych przez marzenia, które są na tyle eksperymental­ 
ne, że zaprzestają relacji ze światem zewnętrznym.
Połączenie obydwu funkcji wyobraźni można również przedstawić, odwo­
łując się do marzeń o  dzieciństwie. W  każdym człowieku można wyróżnić 
strefę, którą Bachelard nazywa ośrodkiem dzieciństwa. Dzieciństwo to po­ 
zostaje zawsze żywe, lecz nie jest ono typowym powrotem do przeszłości, 
gdyż w połączeniu z wyobraźnią pozbywa się czasowości; jest poza historią. 
Pisze Bachelard: „Jest w nas potencjalne dzieciństwo. Kiedy odnajdziemy je 
w naszych marzeniach, a nie w jego realności, przeżyjemy je na nowo w jego 
możliwościach. Marzymy o  wszystkim, czym mogło ono być, marzymy na 
granicy historii i legendy […], idealizujemy światy, w których byliśmy samot­
nymi dziećmi”14. Specyfika marzeń o dzieciństwie polega na powiązaniu ich 
z  realnymi wspomnieniami. Angażują one zatem obydwie funkcje wyob­
raźni, przy czym funkcja rzeczywistości silnie związana jest tu z  pamięcią. 
Bachelard uważa, że kiedy tylko zaczynamy wspominać, wchodzimy nie­
postrzeżenie w marzenie, które jako wspomnienie dzieciństwa jest zawsze 
dobro ­czynne, ma wartość dobra. Tylko bowiem takie marzenia potrafią 
ofiarować człowiekowi przeszłość, już nieskuteczną w  realnym życiu, za 
12 Zob. H. cHudaK: Fenomenologia Bachelarda.  „Przegląd Humanistyczny” 1977, nr 5, s. 79.
13 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 99.
14 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 117.
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to zdynamizowaną i  przeminioną w  marzeniu. Marzenie pozwala odkryć 
jakby znieruchomiałe, zastygłe dzieciństwo, dzieciństwo poza stawaniem 
się, nie takie, jakie było, ale jakie być powinno, stąd wartość marzenia. Dzie­
ciństwo w marzeniach ma pozytywne cechy. Samo w sobie jest spokojem, 
ukojeniem, tym wszystkim, co przejawia typowe Bachelardowskie marze­
nie. Ma jednak także pewną swoistą cechę w postaci bajkowości. Wyobra­
żone dzieciństwo zatem staje się bajeczne, uczestniczy niejako w  bajko­
wym istnieniu, zastępując percepcję podziwem. „Dzieciństwo ogląda Świat 
ilustrowany, Świat w  jego kolorach podstawowych, w  jego prawdziwych 
kolorach. To wspaniałe »niegdyś«, które przeżywamy, marząc o wspomnie­
niach z dzieciństwa, jest światem pierwszego razu. […] Marzenia pozwalają 
nam powtórnie ujrzeć nasz ilustrowany wszechświat wraz z  jego barwami 
dzieciństwa”15. Marzenie o dzieciństwie uzyskuje swą bajkowość dzięki spe­
cyficznemu nastrojowi nostalgii czy melancholii, która tutaj również jest 
nastrojem dobroczynnym. Marzenie dzięki temu staje się łagodne i  spo­
kojne – jest schronieniem świadomości, która otrzymała swoją przeszłość. 
Potrafi ono jawnie powiązać świat realny z marzeniem i dzięki temu zakorze­
nić nas w świecie. Wyobraźnia wspominająca nie jest zwykłym marzeniem 
o przeszłości, bo takie marzenie dla Bachelarda nie ma swojej specyfiki, jest 
takie jak inne. Natomiast marzenie o dzieciństwie i  tylko ono nadaje świa­
domości więzy, które łączą ją ze światem w sposób najsilniejszy, ponieważ 
przeszłość nasza odnajduje tu swą substancję. Marzenie to jest określone 
jako pre ­byt, stan ontologicznie usytuowany poniżej bytu, ale powyżej nico­
ści, stan, który daje początek powiązaniu człowieka ze światem. Chce ono 
dotrzeć do przeszłości, do źródeł bytu, by następnie otworzyć się na świat, 
stać się obrazem kosmicznym.
Wyobraźnia jako aktywność świadomości zostaje podzielona przez Ba­ 
chelarda na dwa typy: jeden zwrócony jest ku nowości, rozmaitości, drugi – 
w głąb, ku wieczności.
Wyobraźnia pierwszego rodzaju czerpie swój napęd z  powierzchniowej 
struktury swej aktywności i nastawiona jest na zmienność, rozmaitość, prze­
mijające kształty. Jest to wyobraźnia formalna, dzięki której wszelkie marze­
nia, każda twórczość nabierają barwy i formalnego piękna, opierając się przy 
tym na powierzchniowych przeobrażeniach i  urozmaiceniach. Działa ona 
15 Ibidem, s. 136.
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najczęściej „w dziedzinie doznań radosnych – przynajmniej jakiegoś jednego 
typu doznań radosnych! – kształtów i barw, różnorodności i przemian, tego 
wszystkiego, co wiąże się z przyszłością zewnętrzności. Nie pociąga jej głębia, 
zażyłość z substancją, treść wewnętrzna”16.
Drugi typ wyobraźni to wyobraźnia materialna, której obrazy bezpośred­
nio związane są z materią. Obrazy te są treścią marzeń substancjalnych, głę­
binowych, o wzmożonej treści. Marzenia tego typu wyobraźni to pierwotne 
obrazy, niezmienne i sięgające prapoczątku świata, ukazujące materię pierw­
szą, pierwotną, należącą do strefy głębi. Wyobraźnia materialna posługuje się 
obrazami, które odgrywają tu niejako rolę Jungowskich archetypów, obrazów 
pierwotnych, będących podstawą i fundamentem wyobraźni. Jednak podczas 
gdy dla Junga archetypy były niepoznawalnymi „bytami” psychicznymi dzie­
dziczenia duchowego, ukrywającymi się w  nieświadomości, które dopiero 
w powiązaniu ze świadomością mogą zostać zaktualizowane, dla Bachelarda 
obrazy pierwotne są materią, kształtującą realny byt, znajdującą się w głębi­
nach świadomych doświadczeń człowieka.
Obydwa typy wyobraźni mogą, ale nie muszą współdziałać w  zwykłych 
marzeniach, natomiast w  marzeniach poetyckich, twórczych ich wspólne 
działanie staje się nieodzowne w  uzyskaniu artystycznego wyrazu: „Dzieło 
poetyckie, sięgające na tyle głęboko w istotę bytu, aby odnaleźć solidną sta­
łość i piękną monotonię materii, dzieło poetyckie czerpiące siły, w czujnym 
działaniu istotnej przyczyny – musi jednak zakwitnąć, przystroić się. Aby ująć 
czytelnika, musi przybrać wybujałość formalnej piękności”17.
W podziale wyobraźni na dwa różne typy Bachelard nie jest odosobniony. 
Podobnie dzieli również całokształt aktywności wyobraźni John Ruskin. 
Jednakże tylko jej wewnętrzna, głębinowa forma, docierająca do samego 
korzenia, do pra ­zasady, zasługuje w jego koncepcji na miano wyobraźni. Na­ 
tomiast forma zewnętrzna, szczegółowa, igrająca po powierzchni, nazwana 
jest fantazją: „Wyobraźnia, tkwiąc w samym sercu rzeczy, zastyga tam w spo­
koju jakby zamyślona, wszechogarniająca wszystko dookoła swą skupioną 
wizją. Fantazja zaś, trzymająca się powierzchni rzeczy, nie może ich naraz 
dostrzegać. Krąży więc to tu, to tam, od jednego miejsca do drugiego, aby 
ujrzeć więcej i  więcej. Podskakując wesoło, błyska to w  jednym punkcie, to 
16 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 114.
17 Ibidem.
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w innym”18. Fantazja dla Ruskina jest analogiczna do Bachelardowskiej wyob­
raźni formalnej; jest otoczką, warstwą zewnętrzną, która może być tylko deko­ 
racją wyobraźni substancjalnej. Sama zaś wyobraźnia jest niejako wewnętrzną 
naturą rzeczy, niejasną, tajemniczą i najistotniejszą.
Również dla Bachelarda wyobraźnia materialna dotyka natury rzeczy, ich 
najgłębszej podstawy. Materia ta przez percepcję staje się w pewien sposób 
fundamentem wyobraźni, która jednak przyswajając ją sobie przekształca 
ją w  materię wewnętrzną; materia jest substancją i  w  tym przypadku jest 
współtworzona przez umysł. W  związku z  elementami materii pierwszej 
konstruuje francuski filozof swoją typologię marzeń i  związaną z  nią ty­ 
pologię ludzi marzących. Każde marzenie, by zaowocować dziełem, musi 
znaleźć dla siebie odpowiednią materię, którą może być: ogień, woda po­ 
wietrze i ziemia. Każdy z typów materii określa Bachelard jako żywioł, każdy 
bowiem posiada swą specyficzną energię i  własności. W  osobie marzącej, 
w  poecie wywołują one określony typ marzeń i  obrazów, jak również spe­ 
cyficzny ich nastrój. Często jest też tak, że typ marzeń, które zostają określone 
przez dany żywioł jest osadzony w  temperamencie onirycznym osoby ma­ 
rzącej.
Marzenia związane z różnymi żywiołami mają odmienne treści i własności. 
I tak na przykład marzenie spod znaku ognia, określone jest przez Bachelarda 
jako to, które zdolne jest łączyć w sobie przeciwne wartości: dobro i zło. Okre­
śla ono wszystko, co zmienia się szybko, ponieważ ogień jest substancją w naj­
wyższym stopniu żywotną. Marzenia takie są zatem lekkie, zmienne, wywo­
łujące nastrój przyjemnego ciepła: „Ogień jest intymny i uniwersalny. […] Jest 
bogiem opiekuńczym i straszliwym, dobrym i złym. Może sobie zaprzeczać”19. 
Przeciwieństwem ognia jest woda, która w zależności od jej stanu może być 
marzeniem spokojnym, kojącym albo też rwącym, gwałtownym, szalonym. 
Marzenia o wodzie często występują również jako synonim mleka, krwi, wszel­
kiej substancji płynnej. Dla Bachelarda woda jest ponadto żywiołem melan­
cholizującym, wywołującym nastrój smutku i nostalgii.
Do najbardziej dynamicznych marzeń zaliczone zostają te spod znaku po­ 
wietrza. Są to marzenia związane przede wszystkim z lataniem, wznoszeniem 
18 J. rusKin: O wyobraźni. Tłum. Z. doroszowa, M. treter ­Horowitzowa. W: J. Górniewicz: Sztuka 
i wyobraźnia. Warszawa 1989, s. 55.
19 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 29. 
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się, często również z procesem abstrakcji. Pisze Bachelard: „Lot jako taki, lot 
abstrakcyjny jest osią, skupiającą wokół siebie najróżniejsze barwne obrazy 
życia dziennego”20. Przykładowo ptak, szczególnie lot ptaka jest sam w sobie 
utożsamiony z żywiołem; jest sednem wyobraźni materialnej, pięknem pier­
wotnym, natomiast motyl okazuje się tylko elementem wyobraźni formal­
nej, marzeniem błahym, mało istotnym. Żywioł powietrza oddaje marzenia 
łagodne, czyste, lekkie i wdzięczne, lot oniryczny jest przejawem uśpionego 
szczęścia, natomiast wyobraźnia zdominowana przez żywioł powietrza to 
wyobraźnia czysta, jasna, budząca się ku bytowi.
Ostatni żywioł, ziemia – to marzenia oddające siłę, twardość, często rów­
nież wrogość, mogą być zatem synonimem ludzkiej pychy i gniewu: „Twar­
dość dzięki swej władzy nad wyobraźnią materialną, dzięki swemu imperia­ 
lizmowi – rozciąga szeroko swe obrazy, począwszy od twardego gruntu, na 
którym rośnie dąb, aż po równinę, po której pędzi koń, po morze, gdzie na po­ 
kładzie statku chroni się wszystko, co twarde”21. Żywioł ziemi związany jest 
również z poczuciem solidności, podpory, a obrazy ­przedmioty z nim związa­ 
ne to kamień, kryształ, ale również dom, wąż i wszystko to, co daje życie lub 
powoduje śmierć.
Wyobraźnia materialna okazuje się pełna znaczeń i specyficznej symboliki 
związanej z materią. Oddaje ona niejako wieloznaczność danej materii w po­ 
szczególnych marzeniach. Samą wyobraźnię, jak i wszystkie marzenia można 
połączyć również z żywiołem kształtującym nasze przekonania, ideały, pasje, 
słabości i  kompleksy. Właściwie nie sposób ostatecznie odpowiedzieć, na ile 
marzenia kształtują artystę, a na ile artysta marzenia. Te dwie sytuacje są tak 
silnie z sobą związane, szczególnie w twórczości artystycznej, że sam Bache­
lard oprócz metody fenomenologicznej, stosuje psychoanalizę, by najlepiej je 
zrozumieć.
20 Ibidem, s. 182. 
21 Ibidem, s. 228.
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Wyobraźnia poetycka
Wyobraźnia poetycka to dla Bachelarda specyficzna aktywność psychicz­ 
na i zarazem sytuacja, w której plan oniryczny i  literacki mieszają się z sobą. 
Jest ona dana każdemu człowiekowi i  jako taka jest typem wyobraźni zara­ 
zem powszechnym, jak i  najbardziej wyrafinowanym. Bachelard uważa, że 
dzięki wyobraźni poetyckiej stać się możemy władcami wszystkich innych 
sztuk, gdyż twórczość poetycka pozwala wejść w każdy rodzaj kreacji (malar­
skiej, muzycznej) już przez sam jej opis. Wydaje się ona zatem na tyle szeroka, 
że każdy inny rodzaj twórczości może się albo w niej zawierać, albo bezpo­ 
średnio z nią krzyżować.
Bachelard w swej koncepcji wyobraźni poetyckiej nie wychodzi poza dzie­
dzinę literatury, dlatego nie podaje opisu ani oddziaływania innych typów 
wyobraźni. Jednakże najlepszym przykładem na zaistnienie takiej możliwo­
ści powiązania wyobraźni poetyckiej z  malarską w  jednej twórczej inspira­
cji może być surrealistyczna „pictopoezja”. Niektórzy surrealiści, wśród nich 
szczególnie Victor Brauner, dążyli do uczynienia malarstwa jak najbardziej 
poetyckim przez ukazanie pewnych uniwersalnych znaków. Chcieli w  ten 
sposób stworzyć uniwersalny język obrazowych symboli, działających na za­ 
sadzie metafory, która sama osadzona jest na fundamencie wyobraźni.
Wyobraźnia poetycka, wyjaśnia Bachelard, kiedy tylko zaczyna być ak­ 
tywna, język potoczny zamienia na język poetycki, czemu towarzyszy 
również „estetyzacja psychiki”, rodzaj zobiektywizowania marzenia, które 
poprzez akt twórczy staje się dziełem sztuki. Takie zobiektywizowane, uze­
wnętrznione marzenia to marzenia poetyckie, różniące się od innych marzeń 
zdolnością wyrażania się, „przeistaczania” się w słowa. Funkcjonowanie wy­ 
obraźni poetyckiej polega na kształtowaniu nowego języka, na formowaniu 
i  deformowaniu materii językowej, obdarzaniu jej nieskrępowaną, sponta­
niczną nowością i  oryginalnością. Obraz poetycki jest momentem słowa, 
którego jednak nie należy rozumieć jako pośrednika w wyrażaniu myśli. Rze­
czywistość poetycka jest raczej odbiciem pewnej rzeczywistości językowej; 
marzenie jako obraz, kiedy zostaje wyrażone, staje się językiem. Dzieje się 
tak, ponieważ obraz poetycki dąży do ekspresji słownej, a język jest dla nie­ 
go pewnego rodzaju oddźwiękiem zewnętrznym. „Słowa marzą” – powiada 
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Bachelard, a  czynią to, porzucając swój sens, zastane znaczenie, które jest 
balastem dla marzeń. Nie ma odpowiedzi na pytanie: co jest pierwotne – 
marzenie czy słowo? Ponieważ marzenie zawsze jest słowem, kiedy wyraża 
się je w języku.
Dzięki wyobraźni poetyckiej, dzięki jej aktywności powstaje specyficzny 
oniryzm związany ze słowami; słowa nabierają mocy. Nazywając marzenia, 
czynimy z nich przedmioty niemalże sakralne, o wielkiej sile oddziaływania. 
Bachelard, kiedy mówi o słowach poetyckich, posuwa się nawet do ich per­
sonifikacji: „Wyobrażam sobie, że słowa doznają swych drobnych radości, 
gdy łączy się je z przeciwnym rodzajem, a  także rywalizują ze sobą w dniu 
literackich przycinków”22. Słowo staje się marzeniem, posiadającym swój na­
strój i specyficzne cechy, jest zatem ukojeniem, radością, schronieniem. Poeta 
zmusza świat do tego, by stał się światem słowa, by obraz odszedł od swego 
pierwotnego znaczenia i stał się słowem poetyckim.
Rzeczywistość poetycka dzięki aktywności wyobraźni nabiera form 
obrazowo ­słownych, stając się dziełem sztuki. To dzieło jak i cała twórczość 
poetycka ukazują współdziałanie wyobraźni materialnej i  formalnej. Słowa 
są marzeniami, które te marzenia zarazem zdobią, dekorują. Są ornamentem 
marzeń. O  syntezie wyobraźni materialnej i  formalnej w  koncepcji Bache­
larda pisze Henryk Chudak, sugerując, że wyobraźnia materialna zasadzona 
w rzeczywistości poetyckiej nie tylko się łączy, ale wręcz przechodzi w wy­ 
obraźnię formalną. Według niego, struktura językowa wyrażona jest wyłącz­
nie w aktywności wyobraźni formalnej. Ponadto uważa, że również Bachelard, 
kojarząc, a w poetyce nawet identyfikując problematykę wyobraźni ze spra­
wami języka, powinien uznać taką sytuację za naturalną. Sam Bachelard jed­
nak przeciwstawia się uznaniu wyobraźni formalnej za stadium końcowe twór­
czości, nawet tej poetyckiej, wyrażonej w języku, twierdząc, że obraz, który 
wszedł w  sferę wyobraźni formalnej, podcina skrzydła wyobraźni twórczej. 
Interpretacja Bachelardowskiej wyobraźni poetyckiej prezentowana przez 
Chudaka zmierza zatem w przeciwnym kierunku. Badacz ten sądzi, że poe­ 
zja, mimo że zawdzięcza wszystko wyobraźni materialnej, może manifesto­ 
wać swoją obecność tylko w wyobraźni formalnej; ona jest rezultatem, ponie­ 
waż cały wysiłek twórczy skupia się u progu wypowiedzi. Obraz poetycki jest 
znaczeniem w  stanie narodzin, nowym znaczeniem. Ponieważ wyobraźnia 
22 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 58.
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wynurza się w języku, obraz jest zarazem treścią i formą marzenia. Kierunek 
tworzenia przebiega więc od głębi ku powierzchni i ściśle wiąże się nadawa­ 
niem słowom nowych znaczeń poetyckich. Dla Chudaka wyobraźnia formal­ 
na nie ogranicza w  żaden sposób wyobraźni materialnej, ponieważ jest jej 
ciągłością, materią przybraną w kształt, nie zaś niepotrzebną dekoracją czy 
ozdobnikiem23.
Język poetycki to utrwalone marzenie, marzenie o  materii; sama wyob­
raźnia poetycka nie definiuje się tutaj przez świadomość przedmiotu czy 
żywiołu, ale przez świadomość językową, która nie jest jednak czymś różnym 
od świadomości przedmiotów; jest jakby drugim przejawem świadomości 
wyobrażeniowej. Wydaje się, że dwa porządki: językowy i „zjawiskowy”, okre­
ślają ten sam przedmiot na dwa różne sposoby – w  pierwszym ujmowane 
jest słowo, w drugim zaś marzenie. Słowo w marzeniu nabiera nowego zna­
czenia, staje się na tyle szerokie, by móc, tak jak marzenie zawrzeć w sobie 
cały wszechświat, każdą materię. Pisze Bachelard: „W swym aktualnym bycie, 
gromadząc marzenia, słowa stają się realnościami. […] Fantomy przedmiotów 
wyraża się zawsze w języku halucynacji wizualnych. Ale dla marzyciela słów 
fantomy istnieją w języku. Aby zstąpić w te oniryczne głębie, trzeba pozosta­
wić słowom czas na marzenia”24. Słowa nie są tylko zwykłymi znakami, jako 
takie do niczego się nie odnoszą, nic nie oznaczają, słowa po prostu marzą 
i tylko w marzeniu możemy rozpoznać ich treść i odkryć ich byt.
Ontologia obrazu
Bachelard zajmuje się obrazem i jego bytem przede wszystkim w perspe­ 
ktywie rzeczywistości poetyckiej. Obraz zatem jest dla niego słowem w po­ 
rządku językowym i  zarazem marzeniem; jest bytem, który łączy pod­
miot i przedmiot – słowem i „stanem duszy”. Obraz jako taki ma swą specy­
ficzną rzeczywistość, nie jest zatem jakimś substytutem przedmiotu realne­ 
go, ale nagłym wykwitem psychiki, owocem świadomości.
23 Zob. H. cHudaK: Fenomenologia Bachelarda…, s. 78.
24 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 61.
187Marzenia na jawie – G. Bachelard
W  pojmowaniu obrazu Bachelard przeciwstawia się koncepcji psycho­ 
analizy. Obraz nie jest echem przeszłości ani w sensie dziedziczności ducho­
wej, tak jak w koncepcji Junga, ani doświadczeń jednostkowych, jak według 
Freuda. Obydwie koncepcje odwołują się do szerszego kontekstu świadomo­
ści powiązanej z  treściami nieświadomymi, przeżyciami minionymi; tłuma­
czą obrazy na swój własny język. Bachelardowski obraz jest odmienny; jest 
przede wszystkim pozbawiony jakichkolwiek odniesień, jest zawsze nowy 
w swoim bycie, autonomiczny. „Obraz poetycki, wyjaśnia Bachelard, nie pod­ 
lega jakiemuś naciskowi, nie jest echem przeszłości. Raczej przeciwnie: dzięki 
eksploatowaniu obrazu odległa przeszłość odpowiada echami i niepodobna 
przewidzieć, na jakiej głębokości echa te będą rozbrzmiewać i cichnąć. W swo­ 
jej nowości, w swej aktywności obraz poetycki ma swój własny byt, własną 
dynamikę. Przynależy on do ontologii bezpośredniej”25. Co oznacza dla Bache­
larda pojęcie tejże ontologii? Przede wszystkim to, że obraz jest zjawiskiem nie­
mającym przyczyny, nieodsyłającym zatem do żadnego ukrytego znaczenia, 
utajonej treści, która mogłaby go objaśnić. To zaś znaczy, że obraz nie tłuma­ 
czy się jakąkolwiek rzeczywistością wykraczającą poza jego własny byt i dyna­ 
mizm. Ma swoistą rzeczywistość, dostępną w bezpośrednim akcie świadomo­ 
ści. Francuski filozof, badając obraz poetycki, odwołuje się do fenomenologii 
wyobraźni, pokazując tym samym, że interesuje go wyłącznie istota samego 
zjawiska, jakim jest obraz poetycki, nie zaś jego uwikłanie w przeżycia artysty 
czy świat zewnętrzny, chociaż i to uwzględnia. Obraz poetycki jest zatem owo­ 
cem świadomości i jako taki istnieć może tylko w rzeczywistości podmiotu. Na 
poziomie obrazu występuje specyficzna dwoistość podmiotu i przedmiotu, 
których właściwie nie sposób od siebie oddzielić, gdyż w wyrażaniu obrazu 
występują one z nieustanną, migotliwą przemiennością.
Byt obrazu to byt oniryczny, wymagający nie tylko skupienia świadomo­ 
ści, ale także wielkiej delikatności, ponieważ jest bardzo ulotnym, wrażliwym 
i delikatnym zjawiskiem. Obraz zrodzony z wyobraźni nie jest bytem analogicz­
nym do bytu przedmiotów realnych, jest czymś różnym, mimo to zasługuje, 
zdaniem Bachelarda, na miano bytu, chociaż wymaga pewnych niuansów26. 
Fenomenologiczne stanowisko filozofa ukazuje, że już sam byt podmiotu, 
25 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 360.
26 Bachelard w  swej koncepcji obrazu mówi o  tzw. zniuansowaniu ontologii, pewnego 
rodzaju jej wysubtelnieniu, czego wymaga specyfika takiego bytu, jakim jest obraz oniryczny.
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jakim jest poeta, konstytuuje się za sprawą obrazów, które powołuje on do 
istnienia. Te obrazy ­marzenia zespalają byt wokół poety, stwarzając przy tym 
złudzenie, że są czymś więcej, niż są. Dopiero w połączeniu podmiotu ­poety 
i przedmiotu ­obrazu same obrazy poetyckie jako osadzone na fundamencie 
aktu świadomości stają się bytem. Bachelard odizolowane marzenie nazywa 
mniej ­byciem, natomiast drogę prowadzącą do wyrażenia obrazu poetyckie­ 
go opisuje następująco: „[…] na owym mniej ­byciu, który jest stanem rozluź­
nienia i gdzie kształtuje się marzenie, zarysowuje się relief, który poeta potrafi 
rozdąć, czyniąc z niego więcej ­bycie”27. Obraz niejako narzuca się poecie, osa­
czając go i napełniając swoim bytem. Podmiot, jakim jest poeta, zawładnięty 
zostaje przez przedmiot – obraz i w takim połączeniu następuje „poetyzacja” 
tegoż obrazu. Byt poety jest tu zarazem bytem obrazu i bytem przynależe­
nia do obrazu. Artysta musi połączyć swój byt z powstałym w jego świado­
mości obrazem, stworzyć pewnego rodzaju syntezę, która jest właśnie jego 
„poetyzacją”; dopiero na takiej płaszczyźnie można rozważać obraz poetycki 
jako byt.
Podobnie obraz jako byt o  swej własnej specyfice podmiotowo ­przed­ 
miotowej postrzegają surrealiści. André Breton uważa, że obraz poetycki 
jest irracjonalnym zderzeniem stanów psychologicznych i słów, które jedno­
cześnie jest odkryciem zadziwiającym samego poetę. Język, którym operuje 
poezja, jako osadzony na fundamencie obrazów jest dla surrealistów przeja­ 
wem rzeczywistości absolutnej – Nadrzeczywistości. Breton sądzi, podobnie 
jak Bachelard, że obraz jest zupełnie nowym onirycznym znaczeniem, z  tą 
różnicą, że nie jest on wykwitem świadomości, ale wręcz przeciwnie – nie­
świadomości, będącej podłożem aktywnej wyobraźni. Utrwalony w  języku 
obraz powinien odgrywać w poezji rolę katalizatora doprowadzającego do 
fuzji przeciwieństw, czyli według surrealistów powinien osiągnąć najwyższy 
stopień dowolności i  największą dawkę pozornych sprzeczności. Artysta 
poprzez syntezę rzeczywistości podmiotowej i  przedmiotowej uchwytuje 
obraz ­marzenie, które jako takie samo dąży do urzeczywistnienia. Breton 
przyrównuje wręcz obrazy do proporczyków, które wiodą za sobą umysł, aż 
ten zaczyna wreszcie wierzyć w  ich nadrzędną realność28. Zadaniem obra­
27 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 174.
28 Zob. A. Breton: Manifest surrealizmu. W: Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia. 
Red. A. ważyK. Warszawa 1973, s. 89.
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zu, jak i całej poezji jest odrywanie myśli od jej potocznych przyzwyczajeń, 
ukazywanie nowej rzeczywistości. Dla Bretona i niektórych surrealistów, tak 
jak i  dla Bachelarda, poezja zajmuje najbardziej uprzywilejowane miejsce 
wśród wszystkich sztuk, głównie dlatego, że sprzyja produkcji najpiękniej­
szych obrazów poetyckich, które same w  sobie są już bytami. Pisze Paul 
Eluard: „Nie wymyślam słów. Ale wymyślam rzeczy, istoty, zdarzenia […]. Stwa­ 
rzam sobie uczucia. Cierpię przez to albo jestem szczęśliwy. Potem może 
nastąpić obojętność. Pozostaje mi wspomnienie. […] Jeżeli miałbym zwątpić 
o tej rzeczywistości, nic by nie było już dla mnie pewne, ani życie, ani miłość, 
ani śmierć”29.
Obraz poetycki, ponieważ odnosi się tylko do rzeczywistości językowej, 
jest również, według Bachelarda, bytem języka, całkowicie nowym i autono­
micznym. Jawi się on wyłącznie ponad potocznym językiem, tworząc niejako 
nowy język: „Słowo poetyckie nie oznacza żadnej wcześniejszej danej, nie 
nazywa niczego, co byłoby rzeczywiście do nazwania i co by je poprzedzało: 
ma zdolność powoływania zupełnie nowego bytu, zrodzonego z własnej eks­
presji. Obraz poetycki staje się w ten sposób wyrazem doświadczenia świata, 
które nie mogło się dokonać przed ani poza tym wyrażeniem”30. Byt obra­
zu, jako że ujawnia się w języku, staje się tym samym wartością słowa; przy­
obleka się w  słowa i w nich się odnawia. W obrazie poetyckim słowa przy­
wdziewają nową szatę, porzucając swe ubogie, pierwsze określenia. Tylko 
poeta potrafi mówić takimi słowami, które są nowym określeniem i nowym 
bytem, mogącym przezwyciężyć zwyczajne znaczenie języka: „Obraz litera­
cki potrafi nas czasami sam jeden przenieść z  jednego świata w  inny. Dzię­ 
ki temu właśnie obraz literacki jawi się jako najbardziej nowatorska funkcja 
mowy. Język ewoluuje znacznie bardziej dzięki swym obrazom niż dzięki 
wysiłkowi semantycznemu. […] Rozsadza on wyświechtane zwroty, druz­
goce przysłówki uświęcone wiekami; dzięki niemu słyszymy rzeczowniki po 
ich wybuchu, gdy wyzwoliły się od gehenny, na jakie skazywała je etymo­ 
logia, gdy przekroczyły wrota ciemności, gdy wybuch przeistoczył ich mate­
rię. Krótko mówiąc, obraz literacki wprawia słowa w  ruch, przywraca je ich 
funkcji wyobraźniotwórczej”31. Szczególnie silne działanie ma tu wyobraźnia 
29 Cyt. za M. BaranowsKa: Surrealna wyobraźnia i poezja. Warszawa 1984, s. 146.
30 A. clancier: Psychoanalyse et critique littéraire. Paris 1973, s. 146 (tłum. – A.G. ­P.).
31 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 216.
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w swej funkcji nierzeczywistości, jak i w funkcji kreatywnej, która objawia się 
w  specyficznym użyciu semantycznym i  formalnym języka; obraz poetycki 
to deformacja tegoż języka, jego przeistoczenie. Bachelard dąży do ukaza­
nia obrazu jako formy polifonicznej i polisemantycznej w ciągle odnawianych 
znaczeniach. Najlepszym polem dla zyskania takich podwójnych, potrójnych 
i poczwórnych znaczeń jest wyobraźnia materialna w odniesieniu do dwóch, 
trzech lub czterech żywiołów. Obrazy bowiem mnożą i wiążą się z sobą dzię­ 
ki swemu naturalnemu jądru, zasilanemu przez żywioły materialne. W  ten 
sposób obrazy elementarne zmieniają się nie do poznania: „Człowiek marzy 
przed źródłem i wyobraźnia odkrywa, że woda jest krwią ziemi, że ziemia ma 
żywą głębokość. Czuje pod palcami miękką, wonną glinę i  poczyna ugnia­
tać substancję świata”32. Dzięki wyobraźni obraz jawi się jako coś zmiennego, 
czego nie należy rozumieć, lecz trzeba z tym obcować bezpośrednio. Obraz 
jest aktem wynurzania się z wyobraźni i jako taki jest w pełni oryginalny, gdy 
natomiast zyskuje formę poetycką, wzbogaca się ponadto w nowy, językowy 
oniryzm. Bachelard ukazuje tu podwójną funkcję obrazu poetyckiego, który 
powinien znaczyć coś innego i  pobudzać do marzenia o  czymś jeszcze in­ 
nym, a wszystko to ma ukazać jego nowy byt. Słowo w ten sposób powstałe 
nie jest tylko znakiem, słowem pisanym, gdyż zawiera coś więcej, mianowicie 
swoiste brzmienie: „Pisząc, zyskujemy coś w  rodzaju ucha abstrakcyjnego, 
uczulonego na milczące głosy; ucho to narzuca kanony określające gatunki 
literackie”33.
Bachelard, zajmując się analizą obrazu, nie wspomina w ogóle o jego war­ 
tościach estetycznych. Nie wprowadza wartości piękna jako wyznacznika au­ 
tentyczności czy oddziaływania obrazu poetyckiego. Nie wiadomo, czy obraz 
jest nośnikiem piękna czy też piękno jest dopiero dostrzegalne na bazie cało­ 
kształtu twórczości, w połączeniu rzeczywistości podmiotowo ­przedmioto­ 
wej, wyobraźni materialnej z temperamentem onirycznym; ani też czy to właś­
nie wyobraźnia może nadać piętno wartości estetycznej samemu obrazowi. 
Bachelard dostrzega piękno, ale nic wprost o nim samym nie mówi. Jedno, co 
można wywnioskować na podstawie teorii sztuki Bachelarda, to konieczność 
zaangażowania bytowego i poznawczego podmiotu w sferę oniryczną i języ­
kową, w obraz poetycki w celu kreacji lub tylko uchwycenia piękna.
32 Cyt. za J. BłońsKi: Przedmowa. W: G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 12.
33 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 215.
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Każde dzieło poetyckie, w którym przejawia się obraz, ma swego rodza­ 
ju strukturę warstwową. Przedmioty przedstawione różnią się radykalnie od 
przedmiotów realnych; tylko pierwsze jako obrazy poetyckie są znaczenio­ 
wo otwarte, zmuszając nas do ciągłej ich aktualizacji. Aktualizacja ta jednak 
nie jest u Bachelarda określona wyłącznie jako uzupełnienie, nadanie pewnej 
określoności, jest czymś więcej, angażuje bowiem cały byt człowieka, wzywa­
jąc go do pogłębienia jego egzystencji; jego istnienie zostaje zagarnięte przez 
obraz. „Obraz ofiarowany nam przez lekturę poematu, wyjaśnia Bachelard, 
staje się naprawdę naszą własnością, zapuszcza w  nas korzenie. […] Obraz 
staje się nowym bytem naszego języka, dzięki niemu stajemy się tym, co 
obraz wyraża, a więc w rezultacie obraz wyraża także nas, inaczej mówiąc jest 
równocześnie stawaniem się wyrazu i stawaniem się naszego jestestwa”34. To 
nasze stawanie się w obrazie jest ujęte jako rezonans i oddźwięk, które powo­
dują, że spajamy się z dziełem, tak jakby było ono naszym własnym wytwo­
rem. Oddźwięk dokonuje przeniesienia naszego bytu w byt poety, natomiast 
rezonans odsłania nam całe bogactwo doznań wywoływanych przez dzieło 
poetyckie. Obraz to rodzaj przekazu między poetą a odbiorcą, który odbywa 
się bezpośrednio i natychmiastowo. Dzięki temu dane jest nam odczytać byt 
obrazu jako w pełni liryczny, poezja bowiem jest wyłącznie „marzycielską kos­
mogonią” i jako taka niesie z sobą zawsze ładunek szczęścia.
Twórczość poetycka
Bachelard twierdzi, że wyobraźnia każdego twórcy jest w mniejszym lub 
większym stopniu uczuciowo związana z  materią, dynamizmem i  strukturą 
konkretnego żywiołu, jej działanie zaś ma charakter regularny i  syntetycz­ 
ny. Prawidłowość, według której działa wyobraźnia poetycka, oparta jest 
na materii czterech podstawowych żywiołów, dlatego też rządzi nią prawo 
czterowartościowości. Każdy poeta tworzy obrazy symbolizujące określo­ 
ny żywioł, znajdujące się pod panowaniem jednej z substancji materialnych. 
O tym, która substancja to będzie, decyduje kompleks, który ma za zadanie 
34 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 365.
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ograniczenie bogactwa rzeczywistości do jednego żywiołu. Żywioły są nieja­ 
ko paliwem marzenia, tylko one potrafią dostarczyć marzeniu substancji i tym 
samym swoistości poetyckiej, jak również zintegrować siły oniryczne, okre­
ślając typ wyobraźni materialno ­dynamicznej. Bachelard łączy w twórczości 
poetyckiej działanie świadomości z pewnymi własnościami nieświadomości, 
przy czym nadal świadomość odgrywa tu główną rolę, zmuszającą ją jednak 
do sięgania po pewne nieuświadomione doświadczenia artysty poety. W ten 
sposób na bazie czterech żywiołów wyłaniają się również cztery tempera­
menty poetyckie. Artysta „uczestniczy zatem w świecie, pożywiając się jedną 
z substancji świata, substancją gęstą lub rozrzedzoną, ciepłą lub letnią, jasną 
lub zatopioną w półcieniu, zależnie od temperamentu swej wyobraźni”35. Ale 
każdy poeta oprócz wierności swoim najgłębszym marzeniom, zrodzonym 
z wyobraźni materialnej, wydaje się również postrzegać świat wewnętrznie 
na płaszczyźnie swoich projekcji, często niezupełnie uświadomionych. Takie 
projekcje są zwykle zdeterminowane przez zespoły zachowań, pierwotne re­ 
akcje czy intuicje i przez Bachelarda nazwane kompleksami.
Kompleks twórczy jest czymś w  rodzaju popędu i  stanowi psychiczne 
podłoże twórczości poetyckiej. Właściwie można go przyrównać do Jungow­
skiego autonomicznego kompleksu, który w  bardzo silnej mierze wpływa 
na sposób kształtowania się treści psychicznych. Dzięki niemu poeta potrafi 
nadać swemu dziełu jednolity charakter, naznaczony wiodącą substancją 
wyobraźni materialnej. Sam Bachelard niewiele pisze wprost o  tym, czym 
jest kompleks twórczy, zajmuje się raczej ukazaniem jego funkcji i  postaci, 
pod jakimi występuje w  różnych typach twórczości. Przyjmując kompleks 
twórczy jako czynnik wspomagający twórcze przedsięwzięcia, Bachelard 
tym samym otwiera drogę wyobraźni z funkcją kompensującą. Popęd twór­
czy nie jest bowiem do końca uświadomiony przez artystę, a  ponadto ba­ 
zuje on na nieświadomych wewnętrznych kompleksach artysty. W procesie 
twórczym funkcja kreatywna i  kompensująca wyobraźni wydają się z  sobą 
współpracować.
Kompleks jako taki jest rodzajem funkcji psychicznej, wyłonionej z  po­ 
łączenia treści świadomych i  nieświadomych w  kształtujących się marze­
niach, i jest sprzężony z oryginalnością. Oryginalność jako jakość artystyczna 
jest silnie związana z kompleksem i w nim niejako ukształtowana; świadczy 
35 G. BacHelard: Poetyka marzenia…, s. 204.
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o wielkości kompleksu. Jeśli jest duża, kompleks jest dynamiczny i dominu­ 
jący, natomiast jeśli oryginalność jest uboga, również kompleks jest niewiel­ 
ki i  chwiejny. O  Bachelardowskich kompleksach pisze Henryk Chudak jako 
o bodźcu, który intensywnie pobudza siły wyobraźni: „Obiektywnie fałszywe, 
dostarczają sugestywnych, zapładniających symboli światu wyobraźni […]. 
Mają funkcję wybitnie scalającą, nadającą jednolity charakter dziełu i gwaran­
tują jego spoistość. Tak rozumiany kompleks jest obrazem głównym i tworzy 
serie obrazów pochodnych: jest twórczy za pośrednictwem metafor, które go 
rozwijają w toku skomplikowanych transformacji”36.
Twórczość poetycka jako zasadzona na rzeczywistości językowej, oparta 
na słowie, korzysta z językowych środków stylistycznych, głównie metafor37. 
Składnia metafor staje się istotna dla poety (artysty), tworząc klucz do jego 
twórczości. Metafory mogą wchodzić z  sobą w  różne kombinacje, tworząc 
nowe znaczenia. Składnia metafor wyjaśnia nam, dlaczego odrębne obra­ 
zy, niekiedy nawet antagonistyczne wobec siebie mogą nabrać ciągłości, 
stopić się w  jeden niesamowity obraz. Każdy poeta jako twórca posługuje 
się swoistą kombinacją metafor, które Bachelard nazywa diagramem poe­ 
tyckim. Rola takiego diagramu polega głównie na powstrzymaniu myśli 
logicznej, by dać upust marzeniu w  jego wieloznaczności. Diagram służy 
syntezie odmiennych obrazów, musi godzić wahania i dwuznaczności, zgłę­
biać tajemnice zmiennych energii, docierając do metafory. Jego zadaniem 
jest znalezienie sposobu na dotarcie do punktu, w którym pierwotny impuls 
dzieli się, przywołując coraz to nowe obrazy: „Diagram powinien podsycać 
dekompozycje sił, zrywając z  naiwnym i  egoistycznym ideałem jedności 
kompozycyjnej. Idzie tu o  problem twórczości: w  jaki sposób spoglądać 
w  przyszłość nie zrywając z  przeszłością? […] Obraz staje się psychicznie 
aktywny za sprawą metafor, które go dekomponują, obraz tworzy rzeczy­
wiście nowe treści psychiczne tylko w  toku najbardziej skomplikowanych 
transformacji”38. Dzięki diagramowi możemy zatem uchwycić dzieło poe­
tyckie w  syntezie nowości obrazu i  przeszłości artysty; kompleks twórczy 
spaja w całość podmiot i przedmiot, tworząc tym samym temperament oni­
36 H. cHudaK: Testament…, s. 88.
37 Również Ch. Baudelaire głosi, że wyobraźnia stworzyła metaforę i analogię. Zob. Ch. Bau-
delaire: Rozmaitości estetyczne…, s. 250.
38 G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 59.
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ryczny. Temperament, nawet u poetów tego samego żywiołu, potrafi nadać 
twórczości zupełnie inny kierunek i jakość. W ten sposób jeden żywioł mate­
rialny będzie u różnych artystów symbolizować odmienne substancje, cechy 
i uczucia.
By jasno zobrazować wpływ kompleksu na całość twórczości, przemiesza­
nie treści świadomych i nieświadomych, Bachelard zajmuje się analizą kreacji 
poetycko ­literackiej Edgara Allana Poe. W  jego twórczości filozof dostrzega 
wszechogarniający żywioł wody, który w  połączeniu z  jego podświadomy­ 
mi treściami psychicznymi daje bardzo specyficzny temperament oniryczny. 
Bachelard pozwala sobie w tym przypadku również na zastosowanie metody 
psychoanalitycznej, dzięki której możemy zrozumieć podstawy tego rodzaju 
twórczości. W  ten sposób dowiadujemy się, że fundamentalny wpływ na 
twórczość Poe miała śmierć matki, spowodowana krwotokiem z  płuc. Przy 
takim założeniu woda to nic innego jak symbol nieszczęścia, śmierci; wszyst­
kie jej cechy są naznaczone takim piętnem. Kiedy w  jego twórczości woda 
przechodzi w symbol krwi, krew przestaje być życiodajna, staje się znakiem 
dramatu i boleści. W twórczości Poe nigdy nie jest ona nazwana wprost, jest 
krwią bez nazwy. Bachelard uważa, że podświadomość artysty czyni z wody 
ciecz organiczną, która niesie nieszczęście, pisze: „Podświadomość Edgara 
Poe nosi jednak specyficzne piętno: waloryzacja dokona się więc poprzez 
krew. Tutaj dochodzi jednak do głosu podświadomość: nie ma więc miejsca 
na słowo krew. Gdyby tego słowa użyto, wszystko by przeciwko niemu za­ 
protestowało: świadomość odrzuciłaby je jako absurdalne z punktu widzenia 
logiki, jako coś niemożliwego z punktu widzenia empirii, wreszcie jako fatalne 
wspomnienie osobiste”39. Nawet wartość, jaką jest piękno, w twórczości Poe 
również zabarwiona jest nieszczęściem, prowadzi bowiem do śmierci. Piękno 
nie tkwi tu w  przyrodzie, w  jej przemijaniu, lecz w  karykaturze natury, jest 
uszminkowaną barwami życia śmiercią. Żywioł wody w dziełach Poe to woda 
zamarła, niosąca z sobą oprócz nieszczęścia melancholię i smutek – woda to 
również łzy40. Jest ona w jego twórczości podstawową substancją material­
ną, natomiast kompleks poetycki nadaje jej wszelkie negatywne cechy nie­
szczęścia, smutku itp.
39 Ibidem, s. 135.
40 „Czarna dolina – i mroczne potoki – i gaje chmurom podobne, których zarysy zamazane 
są spływającymi zewsząd łzami”, cyt. za G. BacHelard: Wyobraźnia poetycka…, s. 139.
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Twórczość w koncepcji Bachelarda wyraźnie związana jest z wyobraźnią, 
w każdym jej aspekcie: poznawczym, kreatywnym, kompensującym. Ukazu­ 
je ona również różnego rodzaju wariacje wyobraźniowe, które przedstawiają 
charakter tej twórczości na tle rzeczywistości. W twórczości Poe zatem wyraź­
nie dostrzec można połączenie wyobraźni i pamięci. Artysta lubuje się w swej 
przeszłości, wraca do wspomnień, zabarwiając je treściami ukrytymi przed 
świadomością. Wyobraźnia poety narzuca „sposób bycia” wszystkiemu, co 
powołuje do istnienia, powołuje zaś tylko materię wodną.
Niewątpliwie siłą napędową dla twórczości poetyckiej, ukazującą sub­ 
stancję materialną w wielu aspektach, jest kompleks twórczy, który ją ukie­ 
runkowuje. Całość kreacji poetyckiej: obraz i podmiot, żywioł i kompleks, na­ 
dają dziełu swoisty charakter, ukazujący zarówno typ wyobraźni materialnej, 
jak i  rodzaj temperamentu onirycznego twórcy; wszystkie aspekty są rów­ 
noważne. Rozpoznanie zatem kompleksu psychologicznego daje wrażenie, 
że lepiej, bardziej syntetycznie rozumiemy pewne dzieła poetyckie, ponie­ 
waż właśnie kompleks nadaje dziełu poetyckiemu jedność. Jeśli kompleksu 
brak, dzieło staje się odcięte od swych korzeni, a to znaczy, że traci łączność 
z  podświadomością. Wydaje się wtedy nieautentyczne, sztuczne, fałszywe. 
Bachelard mówi również o  bardziej znaczących kompleksach – uniwersal­ 
nych, w pewnej mierze zobiektywizowanych, które manifestują się w litera­
turze, stanowiąc jej główne motywy. Są one powtarzalne, tworząc niejako 
wzorzec podłoża twórczości literackiej. Do nich należą: kompleks Prometeu­
sza, Empedoklesa – związane z materią ognia, kompleks łabędzia czy Ofelii, 
nawiązujące do żywiołu wody. Ponadto filozof wyróżnia całkiem indywidu­
alne kompleksy, odciskające piętno na wyobraźni materialnej. Oprócz kom­
pleksów istnieje też pewna uniwersalna metaforyka, odnosząca się do obra­
zów i  ich symboliki. Bachelard mówi o  metaforyce twardości osadzonej na 
materii ziemi, jak i o metaforyce skrzydeł, ujawniającej się w żywiole powietrza. 
Zarówno metafora, ściśle związana z obrazem, jak i wszelkiego typu współ­
działające z sobą kompleksy tworzą dzieło sztuki – dzieło poetyckie, w róż­ 
norodności symboli i znaczeń. To stanowi całokształt twórczości poetyckiej 
i jako takie złożenie czy raczej sprzężenie powinno być analizowane. Nie na­ 
leży jednak zapominać, że twórczość poetycka wydarza się w rzeczywistości 
językowej, wszystkie zatem obrazy winny być wyrażone w słowach; plan oni­
ryczny musi być planem literackim. Twórczość w takiej perspektywie Bache­
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lard określa następująco: „Celny przymiotnik, właściwie umieszczony i uwy­
datniony, rozbrzmiewający harmonią samogłosek – otóż i mamy substancję! 
Odpowiedni chwyt stylistyczny – mamy człowieka. Mówić, pisać! Wyrażać, 
opowiadać! Zmyślać przeszłość! Wspominać z piórem w ręku, z wyraźną tro­
ską o  to, by pisać jak najpiękniej, wykraczając poza autobiografię tego, co 
się naprawdę zdarzyło i odnajdując autobiografię utraconych możliwości, to 
znaczy właśnie sny, prawdziwe, rzeczywiste sny przeżywane z wolna, z całą 
lubością”41.
Francuski filozof swoją koncepcję wyobraźni ściśle ogranicza do rzeczy­
wistości poetyckiej, ewentualnie literackiej, zasadzonej na słowie. Sama jed­
nakże wyobraźnia, nie tracąc swej poetyckości, mogłaby także być ugrun­
towana w  innego rodzaju twórczości i w  innym materiale. Bachelard o tym 
nie mówi, język bowiem to dla niego rzeczywistość optymalna, jeśli chodzi 
o  wyobraźnię poetycką, wydaje się jednak, że marzenia i  związany z  nimi 
kompleks twórczy oparty na dominującym żywiole, jak i  siły oniryczne to 
cechy wyobraźni jako takiej, zatem rzeczywistość językowa nie musi być 
jedyną rzeczywistością dla twórczej wyobraźni i twórczości artystycznej. Są 
takie interpretacje teorii estetycznej Bachelarda, które próbują wykazać jej 
uniwersalność i niejako przedłużenie w innych sztukach: muzyce i plastyce. 
I tak na przykład Michel Guiomar twierdzi, że obraz muzyczny, podobnie jak 
poetycki, nie jest metaforą rzeczywistości, ale rzeczywistością materii, w tym 
przypadku dźwiękowej, i  pełni funkcję analogiczną do funkcji obrazu poe­
tyckiego. Z kolei Marcel Schaettel uważa, że nie ma większej różnicy między 
marzeniami poetyckimi a malarskimi. Kolor dla malarza jest siłą ożywiającą 
marzenia o materii – wyobraźnia materialna ma tu zatem takie samo pole do 
popisu, tym bardziej że i  tu żywioły są materią twórczą. W ten sposób van 
Gogh jest malarzem ognia, gdyż żółć w  jego twórczości zdaje się wyrażać 
obsesję słońca, zaś Claude Monet, malując swą strzelistą katedrę, ukazuje 
znaczący wpływ powierza, przestworzy42. Można zatem traktować twórczość 
plastyczną i nawet muzyczną jako swoistego rodzaju poematy, ukazujące ty­ 
powe dla siebie obrazy w różnym materiale. Działalność oniryczna wyobraźni 
materialnej jest tu taka sama, choć tworzywo, które ją przejawia, może być 
41 Ibidem, s. 240.
42 Zob. H. cHudaK: Studia o  epistemologii i  estetyce Bachelarda.  „Przegląd Humanistyczny” 
1976, nr 6, s. 101.
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różne. Na podstawie takich założeń każda twórczość może być zinterpreto­
wana przez dominujący kompleks twórczy, angażujący odpowiednią sub­
stancję materialną i związane z nią treści psychiczne. Poetyckość twórczości 
natomiast polegałaby na wykorzystaniu marzenia i  przekazaniu go za po­ 
średnictwem komunikacji obrazowej, w obrazie.
Jeśli chodzi o  malarstwo, dobrym przykładem przemieszania planu oni­
rycznego z  poetyckim w  specyficznej kreacji, opartej również na metafo­ 
rze obrazu, jak chciał Bachelard, mogłaby być twórczość Marca Chagalla. 
Malarstwo tego artysty jest ekspresją swoistego języka malarskiego, bę­ 
dącego przeformułowaniem Bachelardowskiego obrazu zawartego w  sło­
wie w  obraz ikoniczny. Z  jego twórczości wyłania się typowa wyobraźnia 
poetycka, czyniąc jego sztukę równie poetycką. Ingo F. Walther oraz Rainer 
Metzger piszą wprost o  jego malarstwie jako o  miejscu, w  którym „poezja 
jest żywa dzięki świadomej grze niejasności i  wieloznaczności, dzięki płyn­
nej granicy między fikcją i  rzeczywistością […], obrazy te są również jakby 
formułą zaklinającą świętą rzeczywistość”43. W  swoim malarstwie Chagall 
poszukuje zagubionych znaczeń rzeczy i  w  tym celu wprowadza metafo­ 
rę. Niektóre jego obrazy stają się dzięki temu „malarskimi opowieściami”, 
scenkami rodzajowymi, które ukazują pewną fabułę. Wizualnie przekaza­ 
na metafora często bezpośrednio i bardzo czytelnie zabarwia treść danego 
obrazu, nadając mu odpowiedni charakter. Przykładowo na obrazie Poe‑
ta geometryczne struktury stają się swego rodzaju językiem, przez który 
oddana jest treść, będąca jednocześnie czytelną metaforą. Poeta bowiem 
„wygląda jakby właśnie ulegał natchnieniu poetyckiemu, w  każdym razie 
poddany jest imaginacyjnemu, nadnaturalnemu światu. Jego głowa, jego 
duch – uwolnione od ciała – przezwyciężają nawet sieć przekątnych, w któ­ 
rą wpleciony jest świat przedstawiony obrazu”44. Metafora służy w  dziele 
Chagalla połączeniu świata onirycznego i  rzeczywistości, poezji i  malar­ 
stwa, natchnienia i  techniki. Wykorzystując taki środek wyrazu, artysta 
może najlepiej ukazać subtelną grę wyobraźni poetyckiej, która jednocześ­ 
nie czerpie ze świata realnego. Docenia to André Breton, twierdząc, że to 
właśnie dzięki twórczości takiego artysty jak Chagall metafora triumfalnie 
43 I.F. waltHer, R. metzGer: Marc Chagall: malarstwo jako poezja. Tłum. E. wanat. Warszawa 
2001, s. 41.
44 Ibidem, s. 22.
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wkracza do nowoczesnego malarstwa45. Twórczość Chagalla może stanowić 
przykład wyobraźni poetyckiej oddanej dzięki kreacji malarskiej. Poezja więc 
może być odczytana nie tylko jako językowy przekaz Bachelardowskiej 
marzącej wyobraźni, ale również jako wewnętrzny stan marzenia, udostęp­
niony w każdym artystycznym materiale.
45 Zob. R. passeron: Encyklopedia surrealizmu. Tłum. K. JanicKa. Warszawa 1993, s. 172.
Nowe perspektywy 
Design w obrębie sztuk nowoczesnych
W przedstawionych wcześniej koncepcjach wyobraźni, dotyczących teorii 
estetycznych i filozofii sztuki, jasno ukazane zostały kategorie, które w sztuce 
współtworzone są przez wyobraźnię zarówno w  jej funkcji poznawczej, jak 
i „marzącej”. Są nimi: obraz, forma, idea, pozór, wolność, kreacja, projekt, ma­ 
rzenie, wreszcie piękno i wzniosłość. Wszystkie te kategorie poniekąd nawią­
zują do zmysłowości lub quasi ­zmysłowości, choć pewnego rodzaju odstęp­
stwo stanowi pojęcie wzniosłości, w  której wyobraźnia niejako przekracza 
samą siebie, by zasygnalizować, że istnieje to, co nieprzedstawiane. Można 
rzec, że przez wzniosłość „łapie ona drugi oddech”, ukazując nowy kierunek 
swej aktywności – współpracę z rozumem. Wyobraźnia bowiem, znajdująca 
się między zmysłami a rozumem, bywa swego rodzaju oscylacją między nimi. 
Teorie estetyczne często postrzegają i sytuują ją (ukierunkowują) w odniesie­
niu do zmysłowości, obrazowości, teorie sztuki XX wieku natomiast dostrze­
gają i kładą nacisk na drugie odniesienie wyobraźni – do rozumu. Oczywiście, 
już Kant analizuje tę możliwość wyobraźni do współpracy z rozumem, lecz ani 
on, ani Schopenhauer nie dostrzegają w niej szczególnej możliwości w odnie­
sieniu do sztuki, która prawie do XX wieku bazuje głównie jednak na kategorii 
piękna, powiązanego ze zmysłowością. Do tego czasu piękno jest typową ka­ 
tegorią sztuki, a odniesienie pojęcia wyobraźni do zmysłowych (przynajmniej 
u podstaw) obrazów, jest naczelnym założeniem w sztuce. Dopiero refleksja 
nad sztuką XX wieku zmienia ukierunkowanie nie tylko samej sztuki, ale i wy­ 
obraźni. Sztuka wyzwala się z podporządkowania i uległości wobec wartości 
estetycznych, tym samym wyobraźnia może wyswobodzić się od służebności 
wobec obrazów i zmysłów. Nie oznacza to, oczywiście, zupełnego zerwania 
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z przedstawieniem (quasi‑) zmysłowym, ale położenie nacisku na kolejny człon 
w relacji: zmysły – wyobraźnia – rozum. Sztuka XX wieku nie rezygnuje więc 
z  pojęcia wyobraźni, rezygnując jednocześnie z  pojęcia piękna. Wzniosłość 
natomiast staje się wyznacznikiem, ukierunkowaniem i  ukazaniem nowych 
perspektyw w sztuce1. Ona zatem i idący za nią eksperyment, nowatorstwo 
i  przekraczanie granic staje się podstawową jakością, ale też wyzwaniem 
sztuki XX (i  XXI?) wieku. Wzniosłość ukierunkowuje wyobraźnię na rozum, 
ta zaś odmawiając przedstawienia ukazuje niezdolność i zdolność zarazem, 
tkwiącą w podmiocie, słabość i siłę, dwuznaczność poznawania i kreowania 
świata. Niewątpliwie już Kant wskazywał, przez kategorię wzniosłości, na ten 
podmiotowy, rozumowy i poniekąd pojęciowy (ideowy) aspekt funkcjonowa­
nia wyobraźni, ale dopiero namysł nad kategorią wzniosłości i związaną z nią 
wyobraźnią, podjęte przez Jean ­François Lyotarda, ukierunkowało refleksję 
nad wyobraźnią, wydobywając i podkreślając jej relację z rozumem.
Inspiracja Kantowską kategorią wzniosłości dała zielone światło rozwa­ 
żaniom na temat podmiotowego, pojęciowego, ale i  egzystencjalnego po­ 
dejścia do twórczości artystycznej. Praktyki artystyczne XX wieku i związane 
z nimi teorie sztuki wydobyły na jaw to, co pozostawało ukryte do tego czasu, 
co przebywało niejako „w cieniu”, choć skądinąd było oczywiste – podmiotowy 
aspekt wyobraźni, która pozwala na dominację rozumu, na przejęcie przez 
niego sterów. Od współpracy ze zmysłami przesuwa ona swe działanie w jego 
stronę, by stąd czerpać inspirację. Wzniosłość wznosi wyobraźnię. Dzięki tej 
kategorii modernizm i postmodernizm krążą wokół podmiotu – artysty, pro­
cesu twórczego, reguł, gestu, a niekoniecznie samego materialnego dzieła.
Jednakże współczesny pluralizm podkreśla związki wyobraźni zarówno 
z  przedmiotowością, z  wizualną, zmysłową lub quasi ‑zmysłową formą, jak 
i z czynnikiem nieprzedstawialnym, ideą, a także z kreatywnością, podmio­
towością. Być może to rozróżnienie jest również istotne dla podziału sztuki 
i  designu, jaki dziś obserwujemy, choć niewątpliwie granice coraz bardziej 
1 Nie wszyscy zgadzają się z  przyjęciem kategorii wzniosłości, jako najbardziej adekwat­
nej w odniesieniu do sztuki XX wieku. Heinz Paetzold sądzi na przykład, że nie trzeba używać 
wzniosłości jako unikalnego i kluczowego pojęcia filozofii sztuki, sugerując, by zastąpić ją „kon­
cepcją sztuki”. Zob. H. paetzold: Pojęcie wzniosłości we współczesnej filozofii sztuki. Tłum. M. KwieK. 
W: Sztuka i  estetyka po awangardzie a  filozofia postmodernistyczna. Red. A. zeidler ­JaniszewsKa. 
Warszawa 1994, s. 107–112.
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się zacierają. Podczas gdy sztuka wyzwoliła się spod panowania zmysłowo­
ści, przedmiotowości, poniekąd również estetyki, design wciąż (wedle więk­ 
szości teoretyków i krytyków designu) z  różnych zresztą powodów wspiera 
się nimi, a często wręcz im służy. Dzieje się tak chociażby dlatego, że sztuka 
nadal trzyma się haseł bezużyteczności i bezinteresowności jako swych pod­
stawowych założeń, podczas gdy design u podstaw z nich rezygnuje. Czy ta 
różnica jest dziś w ogóle istotna? Czy dla współcześnie rozumianej kategorii 
wyobraźni użyteczność i  bezużyteczność ma dominujące albo choć istot­ 
ne znaczenie? Wydaje się, że dziś kategorie te nie są kluczowe, natomiast 
u  początków wyodrębniania się dziedziny designu, czyli pierwszej połowy 
XX wieku, podział ten stanowił podstawowe kryterium różnicy. Celowość 
i  bezcelowość, użyteczność i  bezużyteczność ważne były dla teorii wyob­ 
raźni Kanta, Schopenhauera, ale już niekoniecznie dla Sartre’a, natomiast 
niewiele na ten temat można powiedzieć w  odniesieniu do innych wymie­ 
nionych wcześniej filozofów sztuki: Freuda, Junga czy Bachelarda. Nie to bo­ 
wiem (cel), ale sam proces twórczy i odbiorczy są tu istotne. Sztuki XX wieku 
zmierzały w  kierunku oczyszczenia ich koncepcji z  wielu cech przyswojo­
nych w ciągu długiej historii. Być może bezużyteczność i bezinteresowność 
są takimi właśnie cechami?
Różnica między sztuką i designem nie wydaje się znacząca dla funkcjono­
wania w ich obrębie kategorii wyobraźni, sama zaś wyobraźnia może stano­
wić spoiwo i źródło dla tych dwóch dziedzin, mających z sobą wiele wspól­
nego. Wyobraźnia stanowi „paliwo” twórczości (zarówno artystycznej, jak 
i designerskiej) XX wieku, niezależnie od nacisku, który, jak już wiemy, położyć 
można na jej relację ze zmysłami bądź też na rozum, przedmiot lub idee. Tak 
czy inaczej, wyobraźnia zawsze pozostaje zaangażowana w twórczą kreację 
rzeczywistości kulturowej.
Jeśli dodatkowo weźmiemy pod uwagę, że jej aktywność oparta jest za­ 
wsze na nowości i eksperymencie, że jest zdolna do nieskończonych mody­
fikacji, to przekraczanie granic realnych sytuacji, które proponują artyści czy 
designerzy, stanie się oczywistym jej przejawem. Odnajdziemy tu jej funkcjo­ 
nowanie, zwrócone ku „jasnemu oglądowi” – rozumowi, pojęciom, regułom, 
jak i ku „nocnej stronie” – spontaniczności, przypadkowości, absurdalności2. 
2 Pierwsze stanowisko prezentować może chociażby kubizm, abstrakcjonizm (geometrycz­
ny), konceptualizm, drugie – dadaizm, ekspresjonizm, performance. Podział ten, oczywiście, nie 
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Swoboda, jaką zyskała wyobraźnia artysty w  XX wieku, polega głównie na 
tym, że nie musi ona być już pokorna wobec form rzeczywistości (jak to 
było w  sztuce mimetycznej) czy też przedmiotów, wartości estetycznych, 
kanonów, ale wobec idei właśnie (co, mimo pozornych różnic, szczególnie 
wydaje się łączyć sztukę i design). To, co eksponowane dziś w sztuce, jest też 
cichym założeniem designu i odwrotnie, to, co istotne dla designu, jest rów­
nież założone w sztuce. Mimo że design wydaje się bardziej związany z for­ 
mą wizualną i  estetyczną niż współczesna sztuka, sfera „intelektualna” jest 
dla designu niezwykle istotna, informacja bowiem w  designie jest podsta­ 
wą. Design to ciągły balans między komunikacyjnym celem projektu a jego 
atrakcyjnym, niebanalnym wyglądem. Przez ten nieustający balans tak waż­ 
ny (niekiedy być może również ograniczający) dla designu, w  niektórych 
aspektach sztuka może posunąć się znacznie dalej, np. sztuka konceptualna 
czy sztuka krytyczna, w tym sensie postrzegana jest jako bardziej wyzwolo­ 
na, podczas gdy design służy wielu bożkom (teoria komunikacji, marketing, 
teoria postrzegania, techniki narracji, semiotyka wizualna). Niezależnie od 
tych różnic to, co znaczące dla sztuki i designu, wydaje się wyrastać z jedne­ 
go pnia.
W  XX wieku w  pojmowaniu sztuki zatem zaszły istotne przemiany – od 
sztuk pięknych przeszła do nowoczesnych, opartych na nowych zasadach 
i nowym paradygmacie. Podział na sztuki piękne i nowoczesne, mimo że nie 
jest ogólnie przyjęty (zwykle używana jest liczba pojedyncza i  wydzielona 
zostaje dodatkowo sztuka ponowoczesna), jest tu zastosowany głównie po 
to, by od strony aktywności kategorii wyobraźni ukazać różnicę w rozumieniu 
sztuki, by położyć nacisk na zwrot, który dokonał się w  sztuce i  wyobraźni 
od tego, co oparte na zmysłowej, naśladowczej wartości estetycznej, do „no­ 
wych” jakości, reguł i  wielości. Zastosowanie tego kryterium pomija trady­
cyjny podział na sztukę modernistyczną i postmodernistyczną (nowoczesną 
i ponowoczesną), ten dyskurs jest bowiem dla rozważań o wyobraźni nieuży­ 
teczny, natomiast wielce użyteczne jest potraktowanie postmodernizmu jako 
części modernizmu3. Przyjęcie jako kryterium zmiany, jaka zaszła w sposobie 
jest tak jednoznaczny, jakby się wydawało, ale jednak podkreśla pewne, zaznaczone we wcześ­
niejszych rozdziałach, ukierunkowanie wyobraźni.
3 Zob. J. ­F. lyotard: Odpowiedź na pytanie: co to jest postmodernizm? Tłum. M.P. marKowsKi. 
W: Postmodernizm. Antologia przekładów. Red. R. nycz. Kraków 1997, s. 58.
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tworzenia (produkowania) sztuki i  uczestniczącej w  tej zmianie wyobraźni 
pozwala na zaakcentowanie „przejścia” do wielości sztuk, a  nie poszukiwa­
nia istoty sztuki i odpowiedzi na pytanie: czym jest sztuka. Koniec XIX wieku 
zapoczątkował przemiany, które ze względu na analizę pojęcia wyobraźni 
wydają się istotne. Zabieg i zamysł nieprzeciwstawiania sztuki nowoczesnej 
i ponowoczesnej, jak i używania liczby mnogiej, pozwala usytuować design 
w obrębie wielości sztuk i pluralizmu. Nie oznacza to, że design nie ma wpły­ 
wu na dzisiejsze metamorfozy kultury, przeciwnie jest „znakiem czasu”, lecz 
w odniesieniu do kategorii wyobraźni zmiany te nie są aż tak istotne, jak fun­
damentalna przemiana, która rozpoczęła się u progu XX wieku. W tym sensie 
sam design, mimo że wyrastający ze sztuki, poddający się również przeobra­
żeniom w jej obrębie, jak i w obrębie kultury, wydaje się pozostawać nieco 
poza sporem w sztuce nowoczesność – ponowoczesność, jego cele bowiem 
były i właściwie nadal pozostają w niezmiennej (i odmiennej względem sztu­ 
ki) sytuacji. Design poniekąd rozsadza granice sztuki i w tym sensie jest poza 
nią, pozostając jedną z nich.
Istotna zatem staje się dla rozważań o wyobraźni sama zmiana paradyg­
matu sztuki i  konsekwencji, które z  tego wynikają. Paradygmat ten nie do­ 
tyczy tylko przemian w  sztuce jako dziedzinie wydzielonej, ale dotyczy sa­ 
mego pojmowania sztuki. Sztuki nowoczesne to ogólnie nie tylko ekspansja 
stylów, materiałów, technik, ale zmiana naszego stosunku do sztuki. Sztuka 
przeobraziła się do tego stopnia, że podważa naszą zdolność jej rozpozna­ 
wania i umiejętność jej doświadczania. Bez wątpienia jest nowatorska i świe­ 
ża, burząca i wciąż na nowo ustanawiająca reguły – w cechach tych dostrzec 
można istotny wpływ wyobraźni i jej kreatywnej (kreacyjnej) funkcji. Sztuka 
właściwie rozpadła się na wielość jej gatunków. Współcześnie, w dobie plura­
lizmu, gatunki te operują na poziomie przedmiotu, obrazu lub idei, niezależ­
nie od tego, czy zwiemy je sztuką (wciąż jeszcze podejmujemy próby scalenia 
sztuki) czy designem. Być może sztuka polega dziś głównie na konstruowaniu 
i rekonstruowaniu obecności (przedmiotu, obrazu, idei) w wyobraźni twórcy 
i odbiorcy4. W końcu nadawanie znaczeń światu jest najbardziej charaktery­
styczną cechą praktyk artystycznych. Cecha ta powoduje nowy typ odbioru 
i doświadczania sztuki – zaangażowanie intelektualne, emocjonalne, a nawet 
fizyczne odbiorcy (w przeciwieństwie do wcześniejszej kontemplacji jako dy­ 
4 Zob. A. Berleant: Prze ‑myśleć estetykę. Tłum. M. Korusiewicz, T. marKiewKa. Kraków 2007, s. 45.
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stansu w sztukach pięknych), czego usilnie domagają się sztuki nowoczesne. 
Aktywność już nie tylko artysty, ale i odbiorcy tworzy niejako sztukę, gdyż do­ 
pełnienie sztuki dziś jest niezwykle istotne. To zaangażowanie również może 
stawiać design na równi ze sztuką, czyniąc go jedną ze sztuk.
Inną sprawą, odnoszącą nas także do odbiorcy, jest kwestia oceny. Nie­ 
istotne dziś stają się kwestie doświadczenia estetycznego, opartego na wizu­
alnym wyglądzie przedmiotu, to raczej wiedza (bazująca na identyfikacji 
„przedmiotu” z dyscypliną) pozwala zarówno w sztuce, jak i w designie nadal 
mówić i o wartości, i o ocenie. Problem w tym, że design wciąż jeszcze mocno 
wspomaga się wyglądem, choć wydaje się, że nie jest to dziś cecha aż tak 
istotna w czasach, kiedy często eksperyment i pomysł wypiera doznania este­
tyczne, oparte na podobaniu się (np. wazon Marcela Wandersa, uformowany 
na podstawie skanów unoszących się w powietrzu glutów z nosa). Mimo to 
jego powiązania z  estetyką i  estetyzacją oraz kulturą popularną wydają się 
ważne. Andrzej Pawłowski uważa, że wartości estetyczne w designie, nieza­
leżnie od innych wartości, nadają przedmiotom cechy fikcyjne, nieodpowia­
dające rzeczywistym własnościom. To jest prawdziwe „pole do popisu” dla 
wyobraźni twórców, bazującej przecież również na swobodnym tworzeniu 
zmysłowych obrazów, na powoływaniu do formy obecności przedmiotów 
nieobecnych. Pawłowski twierdzi, że projektowanie wyglądu jest określe­
niem zespołu zewnętrznych, wizualnych cech przedmiotów w intencji uczy­
nienia ich wyjątkowymi, wyróżniającymi się wśród innych, zwracającymi na 
siebie uwagę5. Wygląd w designie wydaje się istotny, istotniejszy niż w sztuce 
współczesnej, która w  swym nurcie krytycznym stawia bardziej na pomysł 
czy problem.
Sztuki piękne, związane z estetycznymi wartościami, koniecznie musiały 
być wytworem geniuszu. Sama cecha genialności była darem, wrodzonym ta­ 
lentem, ściśle powiązanym z twórczą wyobraźnią (fantazją), którego nijak nie 
można było się wyuczyć, ale który pozostawał w ścisłych związkach z oglą­
dem zmysłowym, obrazowym. Sztuki nowoczesne nie odnoszą się do tej 
kategorii, być może „twórca” jest dziś najbardziej adekwatną nazwą, ale też 
bardzo pojemną. Zatem nadal funkcjonuje pojęcie artysty (być może głównie 
dla podkreślenia jego związków ze sztuką), i to ono nawiązuje wprost do ka­ 
5 Zob. A. pawłowsKi: Inicjacje. O  sztuce, projektowaniu i  kształceniu projektantów. Warszawa 
1987, s. 44.
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tegorii wyobraźni, która, choć na przestrzeni wieków różnie pojmowana, była 
i jest siłą napędową sztuki.
Design różnie można rozumieć – również jako jedną ze sztuk nowoczes­
nych, która zyskała autonomię, ale brak jej jeszcze pełnego namysłu krytycz­
nego nad własną dziedziną6. Stąd design wydaje się obszarem otwartym na 
różnego typu spekulacje i  interpretacje. Z  pewnością zarówno sztuka, jak 
i design sięgają do korzeni kultury wizualnej, a zatem wyobraźnia może mieć 
tutaj pole do popisu jako zdolność odtwarzania lub swobodnego tworzenia 
zmysłowych obrazów lub też powoływania do formy obecności przedmio­
tów nieobecnych. Jednakże obydwie te dyscypliny też poza tę aktywność 
wychodzą – bazując na ideach. Wiele kategorii wskazuje na powiązania sztu­ 
ki i designu, którego szukać możemy u ich podstaw – w twórczej wyobraźni, 
współkreującej te kategorie7. Są nimi m.in. pozór, estetyzacja, idea, wolność, 
forma, wartość, twórczość, obraz, symulacja, ocena.
Już właściwie początek XX wieku wraz z  odkryciem fotografii przyniósł 
przełom w sztuce, dając zielone światło designowi. Fotografia bowiem zmu­
szała do przedefiniowania dotychczasowego malarstwa i jako taka była wyra­ 
zem industrializacji sztuki, jej reproduktywności i umasowienia. Miejsce sztuk 
pięknych miała zająć nowa egalitarna sztuka, pozbawiona wyjątkowości i rę­ 
kodzielniczej aury, ale nie twórczej kreatywności – sztuka maszynowa. Zatem 
również konstruowanie i montowanie zamiast twórczości stricte artystycznej 
stało się postulatem artystów awangardy. Nowa sztuka miała być lepiej do­ 
pasowana do potrzeb współczesnego człowieka, zatem artyści wychodzili 
naprzeciw jego wymaganiom, dążąc do rekonstrukcji świata na nowych zasa­
6 Mimo że dyscyplina, jaką jest design, wyłoniła się stosunkowo niedawno, bo pod koniec 
XIX wieku, historycznych początków tego procesu należy szukać już w Renesansie. Pojęcie de‑
sign wywodzi się bowiem z  włoskiego disegno, czyli zamysł, szkic, rysunek, projekt i  ukazuje 
pokrewieństwo malarstwa, architektury i rzeźby (gdzie rysunek jest podstawą). Warto przypo­
mnieć, że wprowadzony przez Cennino Cenniniego termin disegno oznaczał arti del disegno 
(sztuki rysunkowe), ale nie zawężał się wyłącznie do rysunku, gdyż oznaczał też projekt, zamiar. 
Zatem pojęcie disegno wskazywało już u swych podstaw zarówno rysunek jako formę przed­
miotu, jak i podmiotowy aspekt – zamiar, pomysł, koncepcję. Związki sztuki i disegno, dziś być 
może bardziej rozluźnione, właściwie do XX wieku pozostawały bezdyskusyjne. Zob. W. tatarKie-
wicz: Historia estetyki. T. 3. Wrocław–Kraków 1967, s. 42. 
7 Powiązanie wyobraźni z wymienionymi kategoriami zostało ukazane w poprzednich roz­
działach książki.
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dach, i naprzeciw jego potrzebom, zmierzając ku zabawie i rozrywce8. Współ­
czesny design jest niejako spełnieniem tych postulatów. Inspiracja sztuką 
i wykorzystanie możliwości epoki maszyn wykreowały design jako dyscypli­ 
nę. Już w 1914 roku wywiązał się spór o design (design silnie bazował wtedy 
jeszcze na wzornictwie, maszynowym powielaniu konkretnego wzoru) mię­
dzy architektem Hermannem Muthesiusem, popierającym rozwój zestanda­
ryzowanego wzornictwa, a  Henrym van de Velde, architektem i  projektan­
tem związanym z Art Nouveau, który stanął w obronie subiektywnej ekspresji 
artystycznej. Można powiedzieć, że echo tego sporu trwa do dzisiaj. Sztuka 
w ruchu użyteczności dała początki designowi, który usamodzielnił się i uległ 
daleko idącym zmianom.
Istotne jest, że design pierwszej połowy XX wieku wyraża triumf techniki 
i kruchość człowieka w konfrontacji z maszynami, ale też wielkość jego wyob­
raźni i rozumu. Jednoznacznie nasuwa się tu kategoria Lyotardowskiej wznio­
słości, nawiązującej do wyobraźni, wyrażającej jeszcze tęsknotę stricte mo­
dernistyczną za tym, co nieprzedstawialne, za nieskończonością. Tym bardziej 
że design zrodził się jako dyscyplina z oporu przeciw produkcji przemysłowej, 
wobec uzależnienia człowieka od maszyny i mimo fascynacji epoką maszyn, 
industrialnym rozwojem miał wprowadzić ludzki pierwiastek do „form pro­
dukcji przemysłowej”. Design początków XX wieku zatem zafascynowany był 
samym sobą, w swym przemysłowo ­maszynowym odniesieniu i opozycji do 
masowości i typowości. To, co charakteryzuje ten czas, to brak dystansu i eks­
perymentu, który pojawił się otwarcie w designie w latach 80. wraz postmo­
dernizmem. Przy czym już wcześniej (u swych początków) design wykazywał 
się znaczącym wpływem na demokratyzację sztuki. Cały ruch awangardy 
XX wieku zmierzał do przewartościowania sztuki i jej wniknięcia do życia co­ 
dziennego, i  tak się też stało. „To dzięki dizajnerom – pisze Penny Sparke – 
stało się możliwe wykreowanie nowego świata, świata z marzeń, w którym 
towary jawiły się nie tyle jako produkty fabryczne, ile jako magiczne przed­
mioty pochodzące wprost z  nieba. To oni wykreowali opływowe obudowy 
odbiorników radiowych, zamykając w  nich wszystkie nieatrakcyjne dla oka 
elementy techniczne. Niezliczone ilości złożonych pod względem technicz­
8 Więcej na ten temat pisze Grzegorz dziamsKi w tekście pt. Awangarda a problem końca sztu‑
ki. Od estetyki wyczerpania do filozofii poranka. W: Awangarda w perspektywie postmodernizmu. 
Red. G. dziamsKi. Poznań 1996.
207Nowe perspektywy…
nym przedmiotów przemieniono w artystyczne obiekty o wyrazistym, spój­
nym wyglądzie, skrzętnie usuwając sprzed oczu wszystko, co odpowiadało za 
działanie tych sprzętów”9. Design modernistyczny to triumf wyobraźni, której 
został podporządkowany materiał i struktura budowy. Niezależnie jednak od 
tego przysposobienia, artyzm i estetyka były i są inspiracją dla designu, który 
podobnie jak sztuka, przechodził kolejne fazy (fascynacji techniką, szybko­
ścią, formą, kolorem, materiałem). Przedmioty użytkowe wyrażały potencjał 
ideologiczno ­artystyczny epoki. Różnica między sztuką a  designem tkwiła 
głównie w  użyteczności wytworów. Przemysł i  produkcja maszynowa, po­ 
wielanie przedmiotów urzekało nie tylko designerów, ale i artystów moderni­
stycznych, którzy mogli dzięki temu realizować swe postulaty.
Od strony sztuki, w kontekście jej źródłowych powiązań z designem, moż­ 
na zastanowić się, na ile zmiana paradygmatu sztuki i związana z nią twór­
czość Marcela Duchampa zbliżyła te dwie „sztuki nowoczesne”. W końcu to 
Duchamp w  swojej parodii formy znaczącej i  unikatowości sztuki dokonał 
tym samym artystycznego uprawomocnienia przedmiotów użytkowych10. 
Artysta ujawnił, że można produkować przedmioty artystyczne, pozbawio­ 
ne znamion aktu twórczego, bo samym aktem twórczym staje się wybór. 
Manipulacja odbywa się na poziomie gestu. Wszyscy dziś mamy świado­
mość, jaką siłą jest współcześnie obdarzony „gest artysty” w kontekście sztu­ 
ki. Duchamp zmienił spojrzenie na sztukę, jego Fontanna burzy zastany pa­
radygmat, tym samym wydobywając na jaw pozór, imaginacyjną obecność 
i  jej zanikanie, oscylowanie między sztuką a  nie ­sztuką. Fontanna wygląda 
jak banalny przedmiot, a  jednak tak zainscenizowany, że jawi się inaczej 
niż on. Ta inscenizacja wskazuje na aktywność wyobraźni, polegającej nie­
zmiennie na „uobecnianiu tego, co nieobecne”. Zdolność wyobrażania jest 
tu niezwykle istotna, mimo że niesprowadzalna do wyglądu czy prostego 
spostrzeżenia quasi ‑zmysłowego. Dzięki niej przedmiot staje się godny uwagi. 
„Realna sztuka ­obiekt nie odsyła tutaj do irrealnych albo aktualnie niedo­ 
stępnych obiektów i  sytuacji, ale eksponuje generalny stan, którego może­ 
my doświadczyć dzięki interpretującemu przebywaniu w  jego obecności”11. 
 9 P. sparKe: Design. Historia wzornictwa. Tłum. E. GorządeK. Warszawa 2012, s. 158. 
10 Zob. A. danto: The Artistic Enfanchisement of Real objects. The Artworld. In: Aesthetics. 
Article Anthology. New York 1977, s. 121. 
11 M. seel: Estetyka obecności fenomenalnej. Tłum. K. Krzemieniowa. Kraków 2008, s. 99.
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Interpretowanie jest także sprzężone z  funkcją wyobraźni, przekraczającą 
chwilową sytuację postrzegania, ukazującą jednocześnie i estetyczny pozór, 
i  imaginacyjny potencjał sztuki. Niektórzy sądzą, że to właśnie Duchamp 
dokonuje fuzji sztuki i  designu, ukazując wagę kontekstu kulturowego 
w  twórczości. Sztuka jako idea może potencjalnie tkwić w  każdym przed­ 
miocie. Człowiek nadaje znaczenie przedmiotom, przeistacza je dla ‑siebie. 
Rzecz – coś z góry określonego, nabiera nowego sensu, nowego znaczenia. 
Pisuar staje się fontanną. „Przedmiot użytkowy – zauważa Krupiński – może 
być doświadczany estetycznie, a  to w sposób, który zarazem nie może po­ 
minąć jego natury, jego charakteru […]. Warunkiem takiego doświadczenia 
estetycznego nie jest zapomnienie o  przeznaczeniu obiektu, w  przypadku 
Fontanny o  pisuarze […], warunkiem przeistoczenia jest coniunctio opposi‑
torum, połączenie i zniesienie przeciwieństw”12. Według niego, design właś­
nie na tym się zasadza – na intencjonalnym sposobie istnienia przedmiotu 
jako obiektu kultury. Dziś niewidoczna jest różnica między przedmiotami 
pięknymi a  użytecznymi, ponieważ sztuka przekształciła się, głównie pod 
wpływem industrializacji, powołując nowe formy percepcji. Włączenie sztu­ 
ki w  nurt codziennego życia zastąpiło wyizolowany, unikatowy przedmiot 
sztuki przedmiotem wkomponowanym w prąd zwykłych działań i masowo 
produkowanych przedmiotów.
Współczesnemu zbliżeniu sztuki i designu przysłużył się również surrea­
lizm (a wcześniej dadaizm, który wyszedł z postulatem zbliżenia sztuki i życia, 
wyjścia sztuki na ulice). W niektórych kwestiach można by uznać surrealistów 
za prekursorów współczesnego designu, opartego na postmodernistycz­
nych jakościach. Wszak to surrealiści (spadkobiercy założeń romantyzmu i fa­ 
scynaci teorii Freuda) w  swej twórczej aktywności inspirowali się kategorią 
wyobraźni, którą pojmowali jako najistotniejszą władzę umysłu. Wyobraźnia 
zaktywizowana w sztuce burzyła konwencje i odkrywała nowe jakości, nieza­ 
leżne od praw zdrowego rozsądku. Wyobraźnia udostępniała coś więcej niż 
byt – Nadrzeczywistość, która jednoczyła przeciwieństwa. Władza wyobraźni 
polegała w dużej mierze na powoływaniu nowego „bytu”, ciekawszego niż 
ten zastany. Stąd też ich oczarowanie nowymi technologiami i wynalazkami 
technicznymi. Tworzyli przedmioty użytkowe w  duchu surrealizmu, wyob­
cowane z ich pierwotnych, ustalonych funkcji, nadając im tym samym nowe 
12 J. KrupińsKi: Z ‑wiednie. Ontologiczne podstawy sztuki projektowania. Kraków 1993, s. 123.
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znaczenie, np. Nakrycie stołowe z futra Meret Oppeheim, Podarek Man Raya, 
Stół ‑Wilk Victora Braunera. Dzięki fuzji wyobraźni i  realności przedmioty te 
uzyskują nową funkcję i znaczenie, z dużym marginesem interpretacyjnym. 
Istotne (być może w  ogóle dla designu) jest to, że pierwotny element ze­ 
wnętrzny (materia) dopiero w połączeniu z wyobraźnią zyskuje status obiektu 
sztuki (designu). Przedmioty te mają utajone możliwości, które zarówno arty­
sta, jak i odbiorca może w dowolnym momencie odkryć, ponieważ przedmiot 
jest produktem intencji, projekcji (pozorem), tzn. nie posiada sam w  sobie 
cech, które mu przypisujemy. Zresztą design zajmuje się przedmiotami two­
rzonymi przez człowieka i  dla człowieka, zgodnie z  duchem (wartościami) 
czasu. Oscyluje zatem od wartości ekonomicznych (komercyjnych) po este­
tyczne, od funkcjonalnych po artystyczne, od egalitarnych po zupełnie eli­
tarne, w  zależności od potrzeb i  ideologii. Łącząc w  aktywności twórczej 
sztukę i życie, to zbliża się bardziej do życia, to do sztuki, tym bardziej że nie 
jest jednoznacznie określony.
Design pojęty jako sztuka projektowania (z  towarzyszącą mu wielowie­
kową tradycją) jest kategorią niezwykle pojemną, a  dziś jeszcze bardziej 
rozszerza swój zasięg. Można być zatem designerem zarówno przedmio­
tów, jak i swojego życia, ciała, otoczenia, osobowości, czy relacji międzyludz­
kich. W tym znaczeniu wszyscy uczestniczymy w designie albo tworząc, albo 
się mu poddając. To znaczy, stwierdza z  niepokojem Hal Foster, że żyjemy 
w dobie designu totalnego, będącego nowym, zgubnym typem narcyzmu13. 
Design, zgodnie zresztą z  założeniami modernistycznymi, uczestniczy (być 
może dziś bardziej niż kiedykolwiek) w procesie kształtowania całego „pro­
cesu życia”, korzystając z doświadczeń zarówno kultury popularnej, jak i wy­ 
sokiej, nauki, technologii i  rozrywki. Zjawiskiem, w  którym Foster upatruje 
niebezpieczeństwo, staje się totalne projektowanie i przeprojektowywanie, 
które jest samo w sobie formą interwencji w życie i niejako modelem życia. 
W swej wszechobecności i holistycznej uzurpacji, twierdzi Foster, design nie 
pozostawia miejsca na inne aktywności. Produkcja została wyparta przez 
manipulację, co dotyczy nie tylko sfery przedmiotowych, ale i  podmioto­
wych relacji. Inaczej, bardziej optymistycznie, widzi sprawę Bruno Latour, 
sadząc, że design jako globalny model jest konceptem, znajdującym się 
wśród następców „rewolucji”, by mógł sprostać wyzwaniom teraźniejszości. 
13 Zob. H. Foster: Design and Crime and Other Diatribe. London–New York 2002, s. 17.
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Tym wyzwaniem zaś jest uchylenie podziału na podmiot, przedmiot, natu­ 
rę, kulturę, który dziś nieodwołalnie stracił na aktualności14, a design zawsze 
podkreślał podmiotowo ­przedmiotowy charakter, przejawiając silnie eks­
pansywną działalność ujednolicającą, od genów począwszy, poprzez ciała, 
miasta, krajobrazy, na globalizacji skończywszy. Design, stojąc niejako poza 
sporem nowoczesność – postnowoczesność, staje się dla współczesnych te­ 
oretyków kultury nie tylko metaforą globalizacji i holistycznego podejścia, ale 
samym przejawem tego typu zachowań i zjawisk. Właściwie sytuacja „kultury 
designu” nie powinna dziwić. Totalność bowiem leżała i leży u fundamentów 
designu, który już od czasów Bauhausu, choć niekiedy w  sposób niejawny, 
nawołuje do projektowania totalnego. Być może ujawnia się tu dążenie 
wyobraźni do „przedstawienia” (uobecnienia) idei nieskończoności? Kryte­
rium wyobraźni jako zdolności wychodzenia poza teraźniejszość, poza to, co 
dane, akcentującej aktywność podmiotu w kreowaniu i nadawaniu znaczeń 
rzeczywistości, a jednocześnie współkreującej kategorię wzniosłości, wydaje 
się podkreślać tę perspektywę.
Niewątpliwie wyobraźnia w służbie sztuki (wielości sztuk, w tym designu) 
rozszerza nasze poznanie, zatrzymuje człowieka, zmuszając do refleksji, anga­
żuje i integruje go z kulturowymi doświadczeniami, ale też dzięki przyjemno­
ści stricte estetycznej chwilowo uwalnia od codziennych trosk. Współcześnie 
do tego rodzaju przejawów estetyczności w sztuce nawiązuje m.in. Karl Heinz 
Bohrer. Dostrzega on wielki potencjał w  kategorii wzniosłości (podobnie 
jak Lyotard), sądząc, że wtargnięcie wzniosłości do piękna stanowi zwrotny 
punkt w przejściu od sztuki klasycznej, pięknej ku nowoczesnej. Niezrozumie­ 
nie jako zdumienie czy wręcz przerażenie są zatem warunkami postrzegania 
współczesnej sztuki. Bohrer właściwie wprowadza w  miejsce wzniosłości 
kategorię „nagłości”, jako bardziej aktualnej w odniesieniu do współczesno­
ści. Nagłość jest aktualnością tu i teraz, wyrwaniem nas z nurtu rzeczywistości, 
niejednokrotnie wstrząsem, niebezpieczeństwem, utratą reguł. Wyobraźnia 
przez kategorie „nagłości” nabiera rozpędu, gdyż pozór, który tworzy sztuka, 
odrywa nas brutalnie od rzeczywistości15. Sztuka współczesna, jako sztuka 
właśnie, posługuje się tym „nagłym pozorem”, ale zamiast piękna oferuje nam 
14 Zob. B. latour: From Realpolitik to Dingpolitik or How to Make things Public. In: B. latour, 
P. weiBel: Making Things Public. Atmospheres of Democracy. London 2005, s. 14–41.
15 Zob. K.H. BoHrer: Nagłość. Tłum. K. Krzemieniowa. Warszawa 2005, s. 93.
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estetyczną kategorię nagłości. Nieco inaczej rzecz przedstawia się w designie, 
który niezwykle miękko wprowadza nas w  „pozór estetyczny”. W  doświad­
czaniu przedmiotów designu być może nie funkcjonuje kategoria „nagłości”, 
a przynajmniej nie w sposób tak agresywny, jak to dzieje się w sztuce. Design, 
zaprzęgając m.in. użyteczność i kulturę popularną, daje „miękkie lądowanie”. 
Być może na tej właśnie kategorii pozoru opiera się dysonans poznawczy, wy­ 
odrębniający design od sztuki. Sztuka bowiem może w pełni oddać się pozo­
rowi estetycznemu, natomiast wydaje się, że nie do końca tak jest z designem, 
którego rola ściśle wiąże się (a przynajmniej powinna, jak uważają niektórzy 
krytycy designu) z użytecznością, realizacją potrzeb, szczególnie tam, gdzie 
forma podąża za funkcją. Takie spojrzenie na twórczość designerską jest wciąż 
aktualne. Można się zgodzić z tezą, że design nie może być zabawą w życie16, 
co jednak nie oznacza, że design powinien zajmować się surowymi faktami 
i konkretami. Sztuka i design (jako sztuki nowoczesne) ukazują dobitnie to, 
w co człowiek ma wgląd – idee, które dzięki twórczej aktywności człowieka 
zyskują formę. Formę można rozumieć różnorako, niewątpliwie jednak odno­ 
si nas ona zarówno do percepcji, jak i do wyobraźni.
Sztuka już od XVIII wieku, kiedy zyskała autonomię za sprawą Kanta, zwią­
zana była z kategorią formy i motyw ten aktualny jest również w sztuce XX 
wieku. Był i jest też niezwykle istotny dla designu. Forma jest uwarunkowana 
podmiotowo, zarówno w teorii Kanta, jak i innych teoretyków filozofii sztuki 
czy designu. Jest też niewątpliwie powiązana z wyobraźnią, z przedstawia­ 
niem lub uobecnianiem. W sztuce formalistycznej artysta myśli, czuje i działa 
w formie, a  istota sztuki leży w estetycznej wartości formy. Tylko forma ma 
znaczenie – na tym polega estetyczna autonomia sztuki. Umberto Eco do­ 
strzega w formie zarówno ślady procesu twórczego, osobowości artysty, jak 
i styl. „Proces formowania i osobowość formatora zbiegają się w obiektywnej 
tkance dzieła tylko jako styl. Styl jest »sposobem formowania«, osobistym, 
niepowtarzalnym, charakterystycznym; jest rozpoznawalnym śladem, który 
w dziele pozostawia osoba; zbiega się on ze sposobem, w jaki dzieło zostało 
uformowane. Osoba zatem formuje się w dziele: zrozumieć dzieło oznacza po­
siąść osobę twórcy, który uczynił z siebie przedmiot fizyczny”17. Dla Eco sztuka 
i design zbiegają się z sobą właśnie przez „proces formowania”, nie dostrzega 
16 Zob. J. KrupińsKi: Z ‑wiednie…, s. 43.
17 U. eco: Sztuka. Tłum. M. salwa, P. salwa. Kraków 2008, s. 27.
212 Nowe perspektywy…
on istotnej różnicy między dziełem sztuki a samochodem18. Design posiłkuje 
się kategorią formy od samego początku, nawet wówczas, gdy twierdzono, że 
forma wynika z funkcji i jest pochodną funkcji. „Spory architektów czy desig­
nerów o rolę formy – zauważa Janusz Krupiński – mniej lub bardziej milcząco 
były sporami estetycznymi”19. Już wcześniej, w pierwszej połowie XX wieku, 
Herbert Read twierdził, że istotą każdego przedmiotu, wytworu o  wartości 
artystycznej jest forma. Tworzenie sztuki polega na nadawaniu materiało­ 
wi formy, kształtu. Rozróżnienie sztuki i  designu (dla Reada sztuk pięknych 
i sztuk użytkowych) wyrosło z podziału sztuki na: humanistyczną i abstrakcyj­ 
ną oraz ich odmienności. Sztuka humanistyczna wyraża ludzkie ideały i prze­
życia, natomiast abstrakcyjna – tworzy przedmioty, których forma oddziałuje 
na wrażliwość estetyczną. Istotne jest to, że sztuka abstrakcyjna przechowuje 
w formie nieskażonej formalną istotę sztuki. „Przedmioty sztuki użytkowej – 
pisze Read – tzn. przedmioty zaprojektowane w zasadzie w celach użytko­
wych – oddziałują na wrażliwość estetyczną w sensie sztuki abstrakcyjnej”20. 
Prawdopodobnie przedmioty produkcji przemysłowej wytwarzane na ma­ 
sową skalę mają, według Reada, jedną znaczącą formę o unikatowym charak­
terze – ogólną formę uszczegółowioną w  konkretnych przedmiotach użyt­
kowych. Forma tych przedmiotów ma dodatkowo swoją praktyczną funkcję, 
o tyle istotną, że forma musi koniecznie ją uwzględniać. W takim rozumieniu 
designer byłby nowym typem artysty abstrakcyjnego.
Kolejną interesującą kategorią łączącą sztukę i  design w  odniesieniu do 
funkcji wyobraźni jest wolność (kategoria niezwykle ceniona w sztuce przez 
Schopenhauera, Sartre’a, a nawet Kanta). Oczywiste jest jeśli chodzi o sztukę, 
że artysta tworzy w sposób wolny, przy czym wolność tę można różnie rozu­
mieć. Kreatywność, swoboda twórcza od wieków towarzyszyły pojmowaniu 
procesu twórczego. Wyobraźnia artysty była swobodna, wolna, niezależna. 
Natomiast dyscyplina, pewien rygor, które również musi narzucić sobie ar­ 
tysta w swojej pracy, nie są już tak jednoznacznie pojmowane ani pożądane, 
szczególnie w sztuce współczesnej. Proces twórczy wypływający z natchnie­
18 „Bywają samochody piękniejsze od wielu obrazów wiszących w  galeriach i  muzeach”. 
Zob. wywiad przeprowadzony z Umberto Eco przez „Frankfurter Allgemeine Zeitung­Magazin” 
24 marca 1995, s. 25.
19 J. KrupińsKi: Z ‑wiednie…, s. 165.
20 H. read: Sztuka a przemysł. Tłum. J. cHoroszucHa. Warszawa 1964, s. 68.
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nia bądź też proces twórczy charakteryzujący sztukę konceptualną, w  któ­ 
rym istotny jest sam pomysł, myśl twórcza, a  niekoniecznie realizacja – nie 
ukazują specjalnie dyscypliny twórczej (rygoru). Zresztą, już dadaiści tworzyli 
w sposób czysto przypadkowy, samorzutny i nieuporządkowany. Przypadek, 
a nie dyscyplina, stanowił „zapalnik” twórczości. Obszary wolności twórczej, 
niezależności i kreatywności są dziś często wypominane artystom przez de­ 
signerów, którzy wydaje się aż tak daleko idącej swobody nie mają. Herbert 
Read sądzi, że w sztuce użytkowej rozumowa abstrakcja jest niezbędna, rów­
nie ważne jest dostosowanie do reguł matematycznych. W  ogóle design, 
czyli ogólnie – projektowanie, mocniej wspiera się (dlatego, że musi) nauką, 
wiedzą. Nowe technologie, nowe materiały wyznaczają (z jednej strony stwa­
rzają nowe możliwości, z drugiej strony też ograniczają) nowe formy. Prekur­
sorów designu, szczególnie frakcji form przemysłowych, tzw. wzornictwa, 
szukać można w  Arts and Crafts i  w  Bauhausie. Obydwa nurty, choć w  od­ 
mienny sposób podkreślają wolność poprzez opór wobec uprzemysłowienia, 
pierwszy tworzy unikatowe, rzemieślnicze projekty, drugi – otwiera się na 
zmiany związane z epoką maszyn.
To, co miało pierwotnie odróżniać sztukę od designu, to uległość tego 
drugiego wobec funkcji. Funkcja i  wierność „prawdzie materiału” stały się 
naczelnymi hasłami Bauhausu. Henri Van Lier pisze: „Bauhaus widzi w zagad­
nieniu funkcji nie wyłącznie proste przystosowanie do celów użytkowych, ale 
zdolność tworzenia spójnego systemu elementów (przedmiotu) właściwie 
odniesionych jedne do drugich, logicznie uformowanych, współdziałających 
i  uzewnętrznionych odpowiednim kształtem… Pojęcie piękna nie zostało 
usunięte, ale zmienione: im bogatsze funkcjonalnie są obiekty, w tym więk­
szym stopniu stanowią systemy otwarte i zmienne i tym są »piękniejsze«”21. 
Designer zajmuje się układem, zależnościami i  zarysem poszczególnych 
części, które przy określonej funkcji dają rozwiązanie użyteczne – formalnie 
oryginalne, a przy tym sprawne. Design powiązany jest zatem z przemysłem, 
architekturą, sztukami plastycznymi, a nawet socjologią i ekonomią. Zasady 
i dyscyplina są tu niezwykle istotne. Twórca, jakim jest designer, stoi zatem 
wobec określonych wymogów, nie odmawia mu się jednak kreatywności, 
przy czym kreatywność ta domaga się wartościującego zaangażowania, spe­
21 Cyt. za H. de morant: Historia sztuki zdobniczej od pradziejów do współczesności. Tłum. 
E. BirKenmaJer, R. BoBrow, H. cHoJnacKa, M. płomińsKa, A. weryHo. Warszawa 1983, s. 467.
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cyficznego ze względu na sytuację i kontekst, w którym to design jako sztuka 
nowoczesna się znajduje. Modernizm podkreślał demokratyczne i racjonalne 
wartości, charakterystyczne dla nowoczesnego stylu życia. W takim kontek­
ście artyzm i rzemiosło, twierdził Gropius, może i powinno wchodzić w fuzję 
z przemysłem, z tworzeniem na skalę masową, by stało się totalne. Przykła­
dem miało być nowoczesne mieszkanie, zaprojektowane w  każdym calu. 
Architekt stał się artystą i projektantem, człowiekiem swego czasu. Chodziło 
o uzyskanie wizualnej harmonii całości, ale też o kontrolę nad przestrzenią, 
a  tym samym nad każdą dziedziną życia człowieka (przynajmniej w  chwili 
przebywania w  mieszkaniu). Ta chęć wynikała częściowo również z  obser­
wacji obniżenia poziomu estetycznego otoczenia człowieka, z tej przyczyny, 
że projektowaniem wnętrz zaczęły samozwańczo zajmować się kobiety go­ 
spodynie. Bauhaus miał wyzwolić projektowanie wnętrz od mieszczańskie­ 
go materializmu i ochronić przed kobiecym gustem, ponieważ zajmowanie 
się domem w  każdym calu spoczywało wtedy głównie na barkach kobiet. 
Dom miał być „maszyną do mieszkania”, sprawnie i  harmonijnie działającą, 
funkcjonalną do granic. Modernizm łączył sztukę, projektowanie i architekturę. 
Przy czym najistotniejsza była funkcja, abstrakcyjny język artystycznej 
wypowiedzi, oparty na formie, płaszczyźnie i kolorze. Chodziło o osiągnięcie 
harmonijnego wizualnie otoczenia za pomocą koloru, światła i  przestrzeni, 
o wizję nowoczesnego sposobu życia, realizowaną przez czystą przestrzeń, 
bez natłoku zbędnych rzeczy.
Wyobraźnia wspierająca sztukę i  design podkreśla związki aktywności 
twórczej z  ideą i  kontekstem. Podmiot, jakim jest twórca, nie tylko uchwy­
tuje, dopasowuje formy zmysłowości, ale też kreuje rzeczywistość, jak widać 
w Bauhausie, w każdym aspekcie. Wyobraźnia pozostaje aktualną kategorią 
w konstruowaniu świata i doświadczaniu świata, szczególnie gdy świat w co­ 
raz większym stopniu ulega projektowaniu. Synteza sztuki, nauki i  techniki 
ukazuje potencjał designu.
Design nie jest z pewnością twórczością tak swobodną jak sztuka. Nawet 
odejście w  designie od paradygmatu modernistycznego, skupionego na 
racjonalności i  funkcjonalności, i wejście w bliższe koneksje z kulturą popu­
larną i współczesną sztuką, co oznacza również przemieszczenie się designu 
w  świat wirtualizacji, nie rozluźnia związków designera z  otaczającym go 
światem. Każdy akt twórczy, jakim jest projektowanie, wsparty wiedzą i umie­
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jętnościami, podjęty w celu uzyskania zamierzonej formy przedmiotu lub 
zorganizowania jakiejś sytuacji poprzedza jednak projekcja, angażująca 
wyobraźnię, czyli stan aktywności umysłowej, w którym dzięki wsparciu wy­ 
obraźni dochodzi do powstania, a  następnie realizacji koncepcji. To w  isto­
cie proces kreacyjny, w  wyniku którego kształtują się nowe potrzeby czło­
wieka, to kreowanie nowych sytuacji, spełniających się w sferze realnej. Dziś, 
w czasach zdominowania projektowania przez programy komputerowe etap 
urzeczywistnienia realnego poprzedza etap wirtualny (symulowany wytwór 
poddawany jest próbom i testom), zauważa Andrzej Saj22, co nie oznacza, że 
pierwszy z wymienionych etapów przestaje być istotny, świadczy to jedynie 
o wszechobecnej estetyzacji rzeczywistości, o której pisze również Wolfgang 
Welsch.
Welsch sugeruje, że żyjemy dziś w epoce „poznania estetycznego”, estety­
zacji rzeczywistości: „Coraz więcej elementów rzeczywistości jest przekształ­
canych estetycznie, a  sama rzeczywistość w  rosnącym stopniu uchodzi za 
konstrukt estetyczny”23. Ten konstrukt niewątpliwie powstaje przy znacznym 
udziale wyobraźni (już Kant dostrzegł niebagatelną rolę wyobraźni w proce­
sie poznawczym, szczególnie zaś w poznaniu estetycznym, do czego nawią­
zuje Welsch). Estetyzacja „projektuje się” zarówno na powierzchni naszego 
doświadczenia, jak i  w  głębi. Stąd Welschowskie rozróżnienie estetyzacji 
powierzchownej i  głębokiej. O  estetyzacji głębokiej, sięgającej, można by 
powiedzieć, samej istoty rzeczywistości, świadczą przeobrażenia technolo­
giczne, odbywające się przede wszystkim dzięki nowym technologiom ma­ 
teriałowym i nowym mediom. Welsch twierdzi, co nie pozostaje bez związku 
z designem, że mamy możliwość estetycznego projektowania zarówno ma­ 
terialności, jak i  immaterialności. Rzeczywistość w  coraz większym stopniu 
daje się modelować estetycznie, poczynając od rozwiązań mikroelektroniki, 
kończąc na strukturze materialnej. Tym samym przestaje funkcjonować tzw. 
wiarygodność przekazu na rzecz iluzji doskonałej. „Zabiegi estetyczne, pisze 
Welsch, nie tyle przekształcają gotowe materie, ile determinują już ich struk­
turę – dotyczą więc nie tylko powłoki, lecz i samego jądra. Można powiedzieć, 
że estetyka nie zalicza się już do »nadbudowy«, lecz do »bazy«”24. Rzeczywi­
22 Zob. A. saJ: Design wobec estetyzacji rzeczywistości. „Dyskurs” 2005, nr 2, s. 76.
23 W. welscH: Estetyka poza estetyką. O nową postać estetyki. Kraków 2005, s. 32.
24 Ibidem, s. 37.
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stość zatem przestaje być wiążąca, staje się manipulowana i  pozorowana. 
Estetyzacja głęboka sięga do fundamentów projektowania rzeczywistości, co 
szczególnym echem odbija się w designie, dotyczy bowiem samego sposobu 
bycia rzeczywistości i naszego jej ujmowania. Z tej perspektywy design, być 
może w przeciwieństwie do sztuki (choć to wydaje się wątpliwe ze względu 
na wykorzystywanie techniki również w sztuce), musi ulec estetyzacji głębo­
kiej. Niektórzy uważają wręcz, że wraz z XXI wiekiem wkroczyliśmy w wiek 
designu25.
Co do estetyzacji powierzchownej – i tej design często ulega, choć nie wy­ 
daje się ona tak wiążąca dla projektowania, przy czym pozory mogą wska­
zywać na coś zupełnie przeciwnego. Welsch mówi tu o  istotnym składniku 
estetyzacji – estetycznej przyjemności (w nawiązaniu do Kantowskiego uczu­
cia rozkoszy). Ta wyodrębniona przyjemność, której doznajemy w obcowaniu 
z przedmiotami estetycznymi i na której się wyłącznie skupiamy, prowadzi do 
estetyzacji powierzchownej. Na tym płytkim poziomie estetyzacja to wypo­
sażanie rzeczywistości w elementy estetyczne. W tym znaczeniu estetyka cał­
kowicie się zautonomizowała, zyskała wartość przewodnią26.
Podobnie sądzi Janusz Krupiński, który twierdzi, że współcześnie cała kul­
tura – nie tylko przedmioty sztuk – ma estetyczny wymiar poznawczy. Z pew­
nością niebagatelną rolę odgrywa tu wyobraźnia, choćby tylko w  aspekcie 
powoływania, odkrywania nowych znaczeń bądź też uczestnictwa w pozo­
rze estetycznym. Krupiński sądzi, że wszelkie obiekty kulturowe – artefakty, 
mają pierwotnie formę idei, udostępniają idee (choć nie w znaczeniu zapro­
ponowanym przez Schopenhauera czy Kanta). Jako przykład podaje przy­
padek gałęzi ułamanej przez wiatr, która jako taka artefaktem nie jest, nato­
miast w  swej fizycznie niezmienionej postaci, w  projektującym spojrzeniu 
człowieka, posługującego się wyobraźnią, stać się może laską, kijem do bicia, 
pamiątką itp. Rozpoznać coś bowiem w sferze kultury oznacza interpretować 
na gruncie idei. „Nawet to wszystko – zauważa Krupiński – co zwykło się na­ 
zywać »kulturą materialną«, jest kulturą ze względu na swe związanie z pew­
nymi ideami”27. Myśl, a  za jej pośrednictwem idee wytwarzają i  uobecniają 
25 Zob. K. piotrowsKi: Perspektywy dla designu przyszłości. W: Formy estetyzacji przestrzeni pub‑
licznej. Red. J.S. woJciecHowsKi, A. zaidler ­JaniszewsKa. Warszawa 1998, s. 148.
26 Zob. W. welscH: Estetyka poza estetyką…, s. 35.
27 J. KrupińsKi: Z ‑wiednie…, s. 16.
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rzeczywistość. Idee jako związane z  wartościami, z  oceną, z  doznawaniem 
przyjemności, z sensem, znaczeniem, a nie z kategoriami przyrodniczymi są 
ściśle połączone z  twórczą wyobraźnią, z  kreacją nowego wymiaru, z  krea­
cją wartości. Dlatego też Krupiński oddziela porządek tego, co „być powinno” 
(aksjologia, kultura), od tego, co „jest” (fakty, natura): „Rozróżnienie tych dwu 
porządków w  odniesieniu do projektowania oznacza, że posiada ono dwa 
źródła […]. Pytanie o sztuki projektowe, o design, które nie czyni błędu natu­
ralistycznego, myśli o nim w przestrzeni porządku wartości – norm – ocen – 
powinności, a nie faktyczności – opisów – stwierdzeń – jest. W szczególności 
to znaczy, że ten kto podejmuje namysł nad designem, chce, by wnosił on 
z sobą te, a nie inne wartości”28.
Doświadczenie przedmiotu artystycznego (estetycznego) jeśli nie pozo­
staje bierne, angażuje wyobraźnię, niezależnie, czy jest to przedmiot sztuki 
czy designu. Aktywność (wyobraźni) odbiorcy ujawnia się również w nada­
waniu znaczeń i wartości zastanej rzeczywistości. Człowiek wchodzi w relację 
ze światem, różnorodność tych relacji i jej efektów dostrzec można w sztuce. 
Ale kulturowy charakter naszych relacji z przedmiotami jest istotny również 
dla designu: „Design określa przedmioty użytkowe. Nie jako użytkowe, lecz 
jako przedmioty, to znaczy ich subiektywną stronę. Jako użytkowe o  tyle, 
o  ile są przedmiotami, a  nie rzeczami. Użytkowe również w  pozaużytko­
wych aspektach”29. Przedmiot istnieje ze względu na podmiot, a  jego włas­
ności, czy cechy zależne są od postawy człowieka – nastawienia, punktu 
widzenia i  relacji, w jaką człowiek wchodzi z przedmiotem, zauważa Janusz 
Krupiński. Istotny zatem jest kontekst pojawienia się przedmiotu dla pod­
miotu. Krupiński mówi również o  aurze przedmiotu jako niezwykle ważnej 
dla designu (skądinąd wiemy, że dla sztuki również, choć w dobie reprodukcji 
technicznej nie jest to już tak oczywiste). Przedmiot definiuje całą sytuację, 
a  to również oznacza, że nadaje nowe znaczenie rzeczywistości człowieka. 
Twórczość designerska polega właśnie na wydobyciu tych nowych aspek­
tów, nowych kontekstów otoczenia, jest przeobrażeniem rzeczywistości, 
w której żyje człowiek. Wyobraźnia twórcza uwidacznia się tu jako akt scala­
jący rzeczywistość podmiotową z przedmiotową, subiektywną z obiektyw­ 
ną. Wyobraźnia prowokuje zmiany w naszym postrzeganiu, posiadając moc 
28 Ibidem, s. 42.
29 J. KrupińsKi: Wzornictwo/Design. Studium idei. Kraków 1998, s. 81.
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przemiany „rzeczy” w „przedmiot”30. Tę różnicę trafnie podkreśla Janusz Kru­
piński, pisząc o rzeczach i przedmiotach (dostrzec można tu echo myśli Kanta, 
Sartre’a  i  Bachelarda). Oczywiście, w  tym sensie i  obiekt przyrody – rzecz 
może dla człowieka stać się przedmiotem, uzyskać nowe kulturowe znacze­
nie. „Przedmiot – pisze Krupiński – wydobywa pewne aspekty i przeistacza, 
przemienia, wynosi w  inny byt. Z  otoczenia przedmiot wydobywa aspekty 
go – przedmiot – dopełniające, współdźwięczące z  nim. Które nie pojawi­
łyby się nigdy, gdyby nie on. Przedmiot wydobywa i  przeobraża”31. Przed­
mioty, stworzone przez człowieka bądź wykorzystane, mają już cechy, które 
Sartre nazwałby cechami bytu ‑dla ‑siebie, nie są jednoznacznie określone. 
Kiedy Krupiński mówi o obiektach designu, dostrzega w nich istotny stosu­
nek do podmiotu – człowieka. I tak na przykład perfumy, strój, a nawet krzesło 
to pewnego rodzaju artefakty, czyli świat, w którym nic nie jest już tym, czym 
jest… Na tym przeistoczeniu opiera się design. Kiedy mówimy, że krzesło jest 
wygodne, nie jest to cechą krzesła, ale optymalnego dopasowania ciała do 
krzesła. Designer zawsze zajmuje się związkami (komunikacją), jakie zacho­
dzą między przedmiotem a człowiekiem, ale design to również coś więcej – to 
kształtowanie przedmiotu z myślą o przyszłości, ze względu na zmiany, jakie 
może on wnieść w życie człowieka i w jego rzeczywistość. Stąd wartości, jakie 
niesie z sobą przedmiot, tkwią po stronie aktywności podmiotu, kulturowego 
odczytania i  znaczenia, jakie nada mu człowiek. Przewidywanie przyszłych 
skutków, jakie może wnieść design w życie człowieka, angażuje wyobraźnię 
twórcy, to dzięki niej bowiem możemy kreować rzeczywistość, wybiegając 
w przyszłość.
Mając na uwadze wyobraźnię, rozumianą niezwykle szeroko – jako funkcję 
podstawową w poznawaniu i kreowaniu świata, ale też jako funkcję, odnoszą­ 
cą się do całości egzystencji człowieka, kompensującą, scalającą i jednoczącą 
jego doświadczenia, możemy pokusić się o ujęcie nowego wymiaru funkcjo­ 
nowania człowieka. Współczesny filozof designu Victor Papanek uważa, że 
30 Jean Baudrillard idzie dalej, mówiąc wręcz o  władzy przedmiotów we współczesnym 
świecie, o tym, że oddaliśmy ją przedmiotom, które poniekąd uwolniły się od swojego poprzed­
niego znaczenia, a zyskując tę wolność – rządzą nami. Dlatego też tak bardzo fetyszyzujemy 
przedmioty. Zresztą, odpowiedzialni za fetyszyzację, przynajmniej w obrębie sztuki, są, według 
Baudrillarda, Andy Warhol i Marcel Duchamp. Zob. J. Baudrillard: Spisek sztuki. Tłum. S. KrólaK. 
Warszawa 2006, s. 56–65.
31 J. KrupińsKi: Wzornictwo/Design…, s. 96.
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wszyscy jesteśmy designerami, ponieważ wszystko, co czynimy, nosi zna­
miona projektowania. Zarówno poznawanie rzeczywistości, jak i praktyczny 
wymiar życia człowieka pozostają w ramach projektu. „Planowanie i kształ­
towanie jakiejkolwiek czynności – pisze Papanek – w kierunku pożądanego, 
przewidywalnego celu kreuje proces projektowy. Każda aktywność zmierza­
jąca do wyodrębnienia designu, zautonomizowania go, jest sprzeczna z fak­
tem, że design to pierwotna i podstawowa matryca życia”32. Wszelka aktyw­
ność człowieka, szczególnie zaś ta, oparta na procesie twórczym i kreatywnej 
wyobraźni, jest u swych podstaw designerska. Ta optymistyczna teza wska­
zuje na inwencję twórczą, będącą fundamentem egzystencji. Wyobraźnia za­ 
tem jako możliwość wyjścia poza teraźniejszość ku przyszłości, jako zdolność 
tworzenia nowych znaczeń, dążąca do zmiany zastanego świata ma tu ważne 
miejsce i pole działania33.
Dziś rozpatrywać możemy praktyki artystyczne również w  odniesieniu 
do designu, który wydaje się (mocniej niż sztuka jako taka – jeśli chodzi 
o  aspekt praktyczny) stać po stronie zaangażowanej w  świat aktywności. 
Projektant musi wychodzić od wiedzy na temat sytuacji, w którą zaingeruje 
jego realizacja. Przedmiot w designie jest częścią całości, elementem odno­
szącym się do kontekstu kulturowego, w którym tkwią warunki jego możli­
wości. Nie przekreśla to jednak twórczej aktywności designera, wręcz prze­
ciwnie – stanowi wyzwanie. Niektórzy badacze, wśród nich szczególnie 
Andrzej Pawłowski, domagają się od twórców przede wszystkim użycia wy­ 
obraźni: „Wydaje się absurdem, że artyści, uprzywilejowani zdolnością wy­ 
obraźni, stawiają wyżej obserwację natury od swych wyobrażeń”34. Co wię­
cej, nie tylko twórczość (artystyczna, designerska) obarczona jest nakazem 
aktywnej wyobraźni, ale i  jej odbiór. Pawłowski wyjaśnia, że dzięki wyob­
raźni marzenia powstałe na jej gruncie zyskują materialną formę designer­
ską. Niestety, w  epoce rozrywki i  konsumpcji ich odbiór jest bierny. Design 
natomiast wymaga marzycielskiej aktywności także w odbiorze i musi zna­
32 V. papaneK: Design for the Real World. Human Ecology and Social Change. Chicago 2000, s. 3 
(tłum. – A.G. ­P.).
33 Wszyscy jesteśmy projektantami, tak jak wcześniej wszyscy byliśmy artystami, twierdził 
Joseph Beuys. W tych optymistycznych tezach niechybnie przebrzmiewa myśl Sartre’a, że czło­
wiek u swych podstaw jest wolny i kreatywny w projektowaniu siebie.
34 A. pawłowsKi: Inicjacje. O sztuce…, s. 10.
220 Nowe perspektywy…
leźć swe ugruntowanie we wnętrzu człowieka. Nie wystarczy patrzeć, trzeba 
„zobaczyć” znaczenie, sens w poszczególnym przedmiocie designu. Dlatego 
też Pawłowski postuluje powszechną rehabilitację wyobraźni, dzięki której 
design (jako sztuka?) stanie się inicjacją. Nie dzieło, lecz działanie – tworze­
nie jest dziś luksusem, na który mogą sobie pozwolić nieliczni. Projekt powi­
nien być otwarty, otwarty na relację, interakcję, kontekst, twórcy natomiast 
w  swej funkcji „dostarczycieli marzeń” powinni stwarzać możliwości twór­
czego zaangażowania odbiorców.
Z tego założenia wychodzą też niektórzy krytycy designu, nawet w takich 
jego aspektach, które z  pozoru wydawałyby się mało twórcze. Wyobraźnia 
bowiem w designie to kreacja znaczenia i osobistej ekspresji twórcy w opar­
ciu o  formę wizualną. Choć wydaje się, że designer mówi nieco „innym ję­ 
zykiem” niż artysta, to obraz, wygląd i  idea są tu wielce istotne. Projektant, 
zajmujący się szczególnie grafiką czy typografią35 jako formami językowymi, 
musi liczyć się z  funkcją komunikacyjną wizualno ­językowej strony projek­ 
tu. Część teoretyków designu sądzi, że tekst powinien angażować czytel­
nika w proces tworzenia sensu. To oznacza, że odbiorca nie może pozostać 
bierny, powinien w kreatywny sposób interpretować tekst, nadawać słowom 
znaczenie. Można powiedzieć, że czytelnik wraz z autorem (designerem) ry­ 
walizują o kontrolę nad tekstem, ponieważ typografia staje się rodzajem in­ 
terpretacji. Z  jednej strony zatem projektant pragnie nadać tekstowi formę 
osobistej ekspresji wizualnej, posługując się często indywidualnym językiem 
wizualnym o różnym poziomie znaczeń, z drugiej zaś odbiorca ma być aktyw­
nym uczestnikiem, współtwórcą, nie tylko biernym użytkownikiem. Każdy 
z odbiorców powinien mieć prawo do własnego odczytania, mieć swobodę, 
a designer szanując to prawo powinien czynić tekst niejednoznacznym, wie­
lowymiarowym, a nawet poetyckim. To prowokuje czytelnika do aktywnego 
udziału w konstruowaniu przesłania. W takim rozumieniu (aspekcie) designu 
jako typografii, designerzy mają stymulować odbiorców do pracy, ponieważ 
aktywność interpretacyjna zmusza do użycia wyobraźni. Sami zaś designerzy 
odciskają swoje piętno na treści dzieła, często stwarzając coś niepowtarzal­
nego w formie bądź chociaż indywidualnego, zaprzęgając do tego niewątpli­ 
wie wyobraźnię. Język nie jest przeźroczystym oknem, przez które bez prob­
35 Typografia oznacza wizualne, estetyczne uporządkowanie na płaskiej powierzchni okre­
ślonych elementów, w celu nadania czytelność treści bądź też zainteresowania formą.
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lemu dotrzemy do jednoznacznych treści, lecz aktywnie kształtuje nasze 
myśli, idee, potrzeby. W tym duchu dekonstruktywizmu znaczenie nigdy nie 
jest z góry ustalone, narzucone, ale tworzone indywidualnie przez odbiorcę 
według jego niepowtarzalnej wrażliwości. Język ma funkcję przeobrażającą, 
jest aktywną formą przedstawienia podmiotowo ­przedmiotowego, odnosi 
nas zarazem do świadomości autora, jak i do rzeczywistości. Zakłócenie rów­
nowagi między celowością designu (użytecznością) a  praktyką skierowaną 
na inne ścieżki pisma, jak mówi Derrida, wymierzone jest ku podważeniu 
hierarchii. Inną sprawą jest obstawanie przy sytuacji, w której nie dominuje 
jeden dyskurs, lecz ich wielość.
Wydaje się więc, że nadawanie znaczenia jest podstawą designu (wzor­
nictwo, grafika, typografia, moda). Wyobraźnia pełni tu funkcję kreacyjną 
(odrealnia rzeczywistość, jak powiedziałby Sartre, ukazując wolność artysty, 
również jako designera). Design jest nowatorski, nawet jeśli wydaje się ograni­ 
czony użytkowością. Angażuje designera w rzeczywistość kulturową człowie­ 
ka, nakazując mu ścisłe współdziałanie z potrzebami ludzkimi. Być może nie 
tylko nie ogranicza to twórczości i pracy designera, ale dodatkowo nadaje im 
nowe znaczenie. Wyobraźnia wydaje się tu funkcją scalającą potrzeby artysty 
z potrzebami odbiorcy. W tym sensie design pozostaje wolny, choć ograni­
czony pewnymi wartościami kulturowymi (głównie ekonomicznymi).
Twórczy człowiek, designer jest również w tym sensie artystą, że nie naśla­
duje, lecz stwarza, projektuje. Można powiedzieć, że to, z czego człowiek two­
rzy, jest niczym dopóty, dopóki człowiek nie nada temu znaczenia, nie ufor­
muje. Człowiek chce stworzyć świat, któremu mógłby zaufać – świat kultury. 
Świat, który byłby zaprojektowany w pełni, świat, nad którym miałby władzę, 
świat zrozumiały, bez niedookreślenia, zdominowany wpływem człowieka. 
Być może dlatego dziś mówimy o kulturze designu, kulturze projektowania 
rzeczywistości w każdym calu36, projektowania w imię wolności.
Taka jest rola wszelkich sztuk nowoczesnych, ich potęga tkwi w ludzkiej kre­
atywności, w buncie przeciwko odhumanizowanym wartościom. Sztuka jako 
36 Swoistego rodzaju „projektowaniem rzeczywistości” jest Baudrillardowska symulacja – 
projekcja rzeczywistości pozbawionej źródła i realności, czyli tzw. hiperrzeczywistości, w której 
nie istnieje już podział na to, co „prawdziwe”, i to, co „fałszywe”, czy to, co „rzeczywiste”, i to, co 
„wyobrażone”. Symulacja stosowana jest po to, by ożywić fikcję rzeczywistości, której właściwie 
już nie ma. Zob. J. Baudrillard: Symulakry i symulacja. Tłum. S. KrólaK. Warszawa 2005, s. 20.
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idea zawsze będzie nas odnosiła do świata człowieka i jako taka zawsze bę­ 
dzie alternatywą dla przyrody. I tak też jest z designem, który, być może, pod­
porządkowany jest prawom użyteczności, funkcjonalności i  praktyczności, 
ale jego źródło tkwi w twórczej aktywności człowieka. Ta myśl Sartre’a szcze­
gólnie wyraźnie zaznacza się w postmodernistycznym duchu designu. Sztuka 
zresztą, niezależnie od tego, na ile powiązany jest z nią design, ma kluczowe 
znaczenie dla samego designu, co szczególnie widać we wpływach, jakie nurt 
ten przejął od pop­artu. Brak lęku przez wartościami komercyjnymi, wyzwo­
lenie od surowego funkcjonalizmu, swoista gra z odbiorcą – to wszystko wi­ 
doczne jest szczególnie w projektach włoskich designerów grupy Archizoom 
czy Gruppo Strum, wykorzystujących kicz, jarmarczność, ironię. Z hołdowania 
estetyce popkultury zasłynęła szczególnie grupa Memphis, epatującą bana­
łem, zabawą i rozrywką: „Kolory ich projektów przypominały kolory produk­
tów spożywczych, chętnie sięgając po estetykę plastików i laminatów rodem 
z podmiejskiego baru mlecznego. Do tego jeszcze dołączono zoomorficzne 
czy antropomorficzne kształty, niezwykłe bogactwo ornamentów globalnej 
wioski, co pogłębiało humorystyczny nastrój projektów. Antyfunkcjonalny 
efekt osiągano przez podkreślenie koloru, dekoracji i  eksperymentowanie 
z formą i powierzchnią”37, podkreśla Kazimierz Piotrowski.
Postmodernizm wyswobodził design, który mieszając się z  kulturą po­ 
pularną, pozwolił sobie na zdobne powierzchnie, dekoracje i  odniesienia 
do przeszłości. Designerzy zaczęli skupiać się na wykorzystywaniu designu 
do tworzenia obiektów atrakcyjnych wizualnie, ale też technologicznie, nie­
istotne stało się, co kryją w środku, forma miała ukrywać, a nie eksponować 
„prawdę materiału”, a najlepiej skrywać dodatkowo funkcję. Z tego samego 
materiału, np. sklejki laminowanej plastikiem, powstały meble w dziewięciu 
różnych stylach. Zaczął się liczyć styling, tak odrzucany w modernizmie. Istot­ 
na stała się postawa eksperymentalna (Studio Alchimia, Memphis). Swoboda 
polegała również na tym, by pokazać, jak kultura popularna może wzboga­
cić wyobraźnię i w konsekwencji projekt. Formy zaczęły być tak swobodne 
jak wyobraźnia designerów, funkcja przestała dyktować cokolwiek. Znana do 
dziś firma Alessi wyszła z pomysłem, by produkować przedmioty o walorach 
artystycznych, a nie o charakterze użytkowym. Alberto Alessi zwrócił się do 
dwóch światowej sławy designerów – Richarda Sappera i Michaela Gravesa, 
37 K. piotrowsKi: Perspektywy dla designu…, s. 151. 
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u  których zamówił projekty czajnika. W  rezultacie powstały dwa czajniki – 
ikony końca XX wieku, dizajnerskie projekty, czerpiące z postmodernistycznej 
estetyki, w których forma podąża za funkcją…, ale poetycką. Czajnik Sappera 
ma rączkę w  kształcie koguciego grzebienia, a  gwizdek przypomina wylot 
lufy i emituje podczas wrzenia wody dźwięki lokomotywy parowej. Również 
czajnik Gravesa utrzymany jest w „ptasiej poetyce”. Obydwa czajniki stanowią 
niejako artystyczne rozwinięcie formy czajnika. Istotną sprawą, z wykorzysta­ 
niem wyobraźni, zaczęły być nowe relacje z przedmiotami. Designer przyjął 
rolę magika, który zwykłą rzecz zmienia w wartościową. Granica między sztu­ 
ką a projektowaniem zaczęła się coraz bardziej zacierać. Designerzy podjęli się 
realizacji tych wartości, którym przez kategorię wyobraźni hołd składał Sartre, 
mianowicie złego smaku, złego gustu. W  latach 80. i 90. korzystają ze swo­
body, jaką daje im stosowanie wcześniej nieuznawanych konwencji popkul­
turowych. Sztandarowym dziełem jest taboret Philippe’a Starcka w kształcie 
krasnoludka podtrzymującego na głowie siedzisko. Postmodernizm pozby­ 
wa się reżimu dobrego gustu i daje możliwość odegrania istotnej roli złemu 
gustowi, wyobraźni, która operuje fikcją i grą z rzeczywistością. Korzystanie 
z akceptacji kiczu, zarówno w sztuce jak i w designie, pozwala na wielką swo­
bodę twórczą.
Współcześnie także nowe media, w tym komputer, radykalnie zmieniają 
design, przenoszą go w świat wirtualny i konceptualny, czyniąc na pewnym 
poziomie nieodróżnialnym od sztuki. Sam proces projektowania ulega zasad­
niczej zmianie. Design ma dziś różne priorytety. Z jednej strony manifestuje 
podejście do kwestii gustu, które można oddać formułką, że „wszystko ujdzie 
pod warunkiem, że będzie pełne ekspresji”, co jest wyrazem zastąpienia mo­ 
dernistycznych zasad prawdziwą wolnoamerykanką stylową, zdeterminowa­ 
ną głównie konsumpcją38.
Innym przykładem niejako parodii designu i  zabawy z  rzeczywistością 
jest twórczość Bartosza Muchy, działającego w Poor Design Mucha. Oferuje 
on prace wykonane z  tanich, powszechnie dostępnych materiałów, jak filc, 
płyty wiórowe, guma, plastik, papier. Przykładem jest Duporet – krzesło à la 
taboret czy Nic – krzesło, które tworzymy, kiedy opieramy się o ścianę, stojąc 
na ugiętych nogach albo Łóżko – każdy rodzaj podłogi. Mucha podważa nie 
tylko funkcjonalność, użyteczność przedmiotu, ale i samą potrzebę istnienia 
38 Zob. P. sparKe: Design. Historia wzornictwa…, s. 232.
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przedmiotu. Przedmiot jest wyobrażony i  w  ten sposób pełni swą funkcję. 
Innym, tym razem wielofunkcyjnym gadżetem jest projekt Muchy Godło. 
„Godło państwowe w formie wypełnionych powietrzem poduszek z folii PCV 
o wymiarach 40x35cm. Takiego orła można zakupić w każdym kiosku, przy 
kasie w supermarkecie, obok gazet, […] papierosów i gum do żucia. Można 
go następnie zabrać do domu, ustawić jako dekorację, powiesić na ścianie, 
użyć jako podpórkę pod głowę lub po prostu zabrać na plażę (i  to nie tyl­ 
ko nad polski Bałtyk), gdzie też okaże się przydatny, dostarczy radości dzie­
ciom i  starszym. Poza czysto funkcjonalnym aspektem, posiadanie takiego 
gadżetu świadczy jednocześnie o pewnych patriotycznych pobudkach jego 
właściciela, które manifestują się niejako przy okazji, podczas codziennego 
użytkowania produktu”39. Dla Muchy istotne jest, aby pozostać wolnym, nie 
poddać się funkcjonalnej fiksacji, której niejako wymaga się od designerów, 
i zaproponować człowiekowi alternatywę przedmiotu, alternatywę funkcji. Tą 
alternatywą niewątpliwie jest wyobraźnia, w ramach której wszystko można 
(sobie wyobrazić).
Niewątpliwie idee znajdujące miejsce w  sztuce sprawdzają się również 
na gruncie designu. Traktowanie designu jako niewolnika kultury masowej, 
powszechnego gustu, mody, użyteczności, ekonomii wydaje się zatem da­ 
leko idącym uproszczeniem i  nadużyciem. Design działa na polu szeroko 
rozumianej kultury wizualnej i  podobnie jak inne sztuki posługuje się po­ 
woływaniem do życia obrazów, angażując rodzaj zmysłowości bądź quasi­
 ­zmysłowości. W obszarze designu, o przedmiocie jako o obrazie (właściwie 
o ontologii obrazu, co odnosi nas do rozważań Bachelarda) pisze niezwykle 
interesująco Janusz Krupiński. Obraz jest dla niego przyrostem bycia, wyisto­
czeniem, stawaniem się tym, czym jest w istocie40. Na tym poziomie dostrze­
ga pracę designu, w  przeciwieństwie do tzw. komunikacji wizualnej, która 
pracuje na poziomie obrazu ­odbicia. Przedmiot designu jest przybytkiem, 
czymś więcej niż tylko realnym przedmiotem, ponieważ przeistacza rzeczy­ 
wistość, przemienia. Dlatego jest po stronie obrazu, a  nie realnego przed­
miotu, przy czym jeden i drugi są z sobą ściśle powiązane. Obraz przedmio­ 
tu wskazuje na jego subiektywną stronę, na jego zależność od podmiotu, 
39 Cyt. za W. Bryl ­roman: Inflacja designu?  „Kultura Współczesna” 2009, nr 3, s. 26.
40 Chodzi tu o obraz ­symbol, w przeciwieństwie do obrazu ­odbicia, o którym także mówi 
Krupiński. Zob. J. KrupińsKi: Wzornictwo/Design…, s. 91.
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stąd może być formą przy ­dawania bytu, dodawania czegoś, co samoistnie, 
obiektywnie w przedmiocie nie istnieje. Design ma zatem dwa źródła: jedno 
jest systemem wiedzy, drugie – systemem wartości. Aby lepiej ukazać, czym 
jest design, Krupiński odwołuje się do ergonomii, porównując z nią design. 
Dostrzega kilka możliwości sposobu ich rozróżnienia, mimo znacznych po­ 
dobieństw. Po pierwsze, obydwie dziedziny zajmują się relacjami człowieka 
do przedmiotu, przy czym design wydaje się jednak aktywnością twórczą, 
podczas gdy ergonomia – stricte badawczą. Ergonomia ujmuje przedmiot 
jako rzecz, obiektywnie, w  sposób dostępny dla nauk przyrodniczych, pod 
kątem: fizycznym, biologicznym, fizjologicznym, psychicznym czy społecz­
nym, w realnych relacjach i oddziaływaniach. Design natomiast nie tylko bie­ 
rze pod uwagę te realne relacje, ale także coś więcej – sposób doświadcza­
nia przedmiotów, jego postrzegania (obraz), w jaki sposób się nam przejawia 
i  jakie wartości z  sobą niesie (szczególnie te o  walorze estetycznym). I  tak 
ergonomia zajmuje się relacją rzecz – organizm, design natomiast relacją 
przedmiot – ciało. Znaczenie kulturowe dla designu jest podstawą, na tym 
poziomie bowiem tworzy się atmosfera skojarzeń, sugestii, uczuć, marzeń, 
symboli i  metafor – tego, czym karmi się design. Obraz, wizerunek można 
potraktować jako naddatek, dopełnienie i  zarazem przekaz. „Design pro­ 
jektuje przedmioty takimi, jakimi mają się pojawić i  stać w  ludzkim wyob­ 
rażeniu, w obrazie, jaki powstaje w umyśle obcującego z nim człowieka. Są 
tym, co się przedstawia w obrazie, a przy tym nie mogą być zredukowane do 
tego, co realnie stoi przez nami”41. Właściwie każdy przedmiot kulturowy jest 
w  tym sensie produktem projekcji, tym, za co uchodzi w  naszym odbiorze 
i jak się nam przedstawia. Krupiński wskazuje tu na pewien naddatek, który 
staje się domeną wyobraźni, tym naddatkiem jest sens, znaczenie – aura 
(magia?), którą posiadają przedmioty designu.
Z takim punktem widzenia nie zgadza się Jean Baudrillard, który w swej 
apokaliptycznej wizji kultury nie widzi już miejsca dla wyobraźni (a tym sa­ 
mym sztuki czy designu). Baudrillard twierdzi, że iluzja sztuki ustąpiła miejsca 
rzeczywistości, w tym sensie, że obrazy nie tworzą już pozorów rzeczywisto­
ści, ale są dziś bardziej rzeczywiste, bo doskonalsze od rzeczywistości; zani­ 
kanie, niegdyś tak typowe dla strategii sztuki, nie tkwi już po stronie iluzji, 
ale po stronie rzeczywistości. Dziś nie ma miejsca na potęgę złudzenia, to­ 
41 J. KrupińsKi: Z ‑wiednie…, s. 156.
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warzyszy nam jedynie obscena widzialności42. Ta nieubłagalna przejrzystość 
jest bezkompromisowym wystawianiem się na widok publiczny, ponieważ 
wszystko musi być zobaczone i zarejestrowane. To typowy problem kultury 
współczesnej, ściśle powiązanej z  kulturą masową. Baudrillard nie znajduje 
we współczesnym świecie miejsca dla wyobraźni, twórczej kreatywności, po­ 
zoru i  związanej z  nimi wolności i  niezależności. Wszystko jest jednoznacz­ 
ne, określone, jawne. Symbol leży martwy, zastąpiony przez logo. Ratunkiem 
może być jedynie zdolność czy władza wyobraźni. Ona odnosi nas do sensu, 
który odnajdujemy na każdym poziomie aktywności człowieka, gdzie „pre­
zentować znaczy uobecniać”43.
Teraźniejszość, w której żyjemy, pod względem twórczym i artystycznym 
oferuje nam sztuki nowoczesne (sztukę i design). W zależności od koncepcji 
możemy w sztuce dostrzec zarówno wartości symboliczne, jak i stricte este­
tyczne. Pluralizm współczesnej kultury daje nam całe spectrum różnorodno­
ści procesów twórczych, artefaktów i związanych z nimi doznań. Nie można 
ani sztuki, ani designu zamknąć dziś w  jakiejś ograniczonej, jednoznacznej 
formule. Formy ekspresji twórczej angażujące wyobraźnię mogą dotyczyć 
zarówno sztuki, jak i  designu, obydwa pojęcia są płynne, a  ich przedmioty 
wtopione w  rzeczywistość. Zarówno sztuka, jak design oddają ducha kul­ 
tury, pokazując tym samym, w  jakim miejscu wszechobecnych przemian 
się znajdujemy. Wolfgang Welsch postrzega perspektywy rozwoju designu 
w zacieraniu się granic również między tymi dwiema kategoriami. Przesłanki 
postmodernizmu stają się główną wytyczną zadań, jakie spełniać powinna 
nie tylko sztuka, ale także ściśle związany z nią design. Takie kategorie, jak fik­ 
cja, dywersja, ekstaza, wizja czy pluralizm, mogą stać się kierunkowskazem 
w rozwoju tych dwóch dziedzin. Szczególnie design powinien wykorzystać 
szanse, jakie stawia przed nim dzisiejsza postmodernistyczna wielokultu­ 
rowość i  różnorodność. Wyzwaniem, według Welscha, jest ujednolicająca 
i globalizująca siła wszechobecnej technologii; alternatywę w zacieraniu róż­
nic Welsch widzi w wytwarzaniu nowych, hybrydalnych tożsamości. Design 
powinien być motorem przeobrażeń rzeczywistości i  sam ją przekształcać, 
nieść z sobą nie wartości uniwersalne, ponadczasowe, ale sytuacyjne i efe­
meryczne, powinien zatem być bardziej kontekstualny i zdekoncentrowany. 
42 Zob. J. Baudrillard: Spisek sztuki…, s. 142. 
43 J. KrupińsKi: Z ‑wiednie…, s. 170.
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Design musi zaczynać się wraz z kształtowaniem życiowych relacji i postaw, 
ale też zawierać się w nich i je projektować. Welsch określa istotne postulaty 
określające paradygmat współczesnego i  przyszłego designu. Po pierwsze, 
design musi przejawiać pluralizm i go artykułować, poruszając się swobod­
nie na wszystkich obszarach kultury. Po drugie, design powinien poszukiwać 
miejsc wspólnych i tworzyć na styku kultur i społeczności nowe tożsamości 
transwersalne. Ma to być design dla życia pomiędzy różnorodnymi kulturo­
wymi kontekstami, tworzący wielowartościowe i mieszane postacie. Po trze­
cie, design powinien intensyfikować wartości opozycyjne do modernistycz­
nych, a  zatem – fikcyjne, emocjonalne, zmysłowe i  ikoniczne. Po czwarte, 
design musi posługiwać się strategią kontrastu, wynalazczości, eksperymen­ 
tu i paradoksu, ponieważ właśnie one są w stanie najlepiej ująć niestabilny 
świat i oddać jego przekrój pełen zakłóceń i hybrydalnych całości. Po piąte, 
nowym wyzwaniem dla designu jest dziś dziedzina mikroelektroniki i  no­ 
wych technologii. Dlatego też musi on starać się o  powiększenie pola au­ 
tonomii, odpowiedzialności, ale też kreatywności, a  jego domeną powinna 
stać się powierzchnia użytkowa i Software. Kształtowanie samej powierzchni 
musi zostać podporządkowane wizualnym wzorom, które są wolne od troski 
wyrażania struktury głębi, co daje szanse dla kształtowania poprzez użycie 
fikcji, metafory i  wizji. Po szóste wreszcie, design przyszłości powinien kie­
rować się na to, co nieujmowane, niestrukturalizowane i  nieprzedstawiane. 
Design nie powinien być traktowany przedmiotowo, lecz raczej sytuacyjnie 
i wydarzeniowo44.
Niewątpliwie estetyczne pole tworzenia i  doświadczania kultury nie­
ustannie się poszerza. Okazuje się, że „najważniejsze w  najnowszych zmia­
nach nie jest pojawienie się innowacyjnych trendów, technik i przedmiotów 
– zauważa Arnold Berleant, orędownik estetyki zaangażowanej – ale rozsze­
rzenie postrzegania poza konwencjonalne ograniczenia”45. Berleant, podob­
nie jak Welsch, zdaje się łączyć sztukę i design, a przynajmniej wyraźnie ich 
nie rozgraniczać, sądząc, że to technologia jest narzędziem w tworzeniu, bez 
rozróżnienia na rzeczy praktyczne i artystyczne. Estetyka i  sztuka (i design) 
podkreślają intymny związek człowieka z  technologią i  światem, w  którym 
żyje, i  są dla świata właśnie, ponieważ angażują go w  sposób bezpośred­ 
44 Zob. K. piotrowsKi: Perspektywy dla designu…, s. 169.
45 A. Berleant: Prze ‑myśleć estetykę…, s. 169.
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ni i  przenikają do rzeczywistości w  każdym jej wymiarze. Podobnie uważa 
Martin Seel, twierdząc, że nie ma jakiejś określonej różnicy między obiekta­ 
mi sztuki i  designu, jedne i  drugie bowiem są estetyczne. Ich estetyczność 
polega na różnicy między zmysłowym byciem faktycznym i  estetycznym 
jawieniem się. Jawienie to niejako modus, w  jaki jest coś zmysłowo dane. 
Estetyczne więc są obiekty, które w  swoim jawieniu się odbiegają od swe­ 
go pojęciowo ustalonego wyglądu (w  nawiązaniu do Kanta). Są one dane 
w  wyróżniony sposób. Dotyczy to tak samo symfonii, lokomotywy, krzesła 
czy powieści46.
Sztukę nowoczesną, a tym samym design (tak jak całą kulturę współczes­ 
ną), jak zakłada Welsch, określają i  będą określać dwa wielkie nurty: post­
modernizm i ekologia. Szczególnie design musi działać na ich przecięciu, by 
kształtować rzeczywistość globalnie i  kompleksowo, będąc bardziej ramo­
wym niż przedmiotowym, bardziej projektem życia niż przedmiotu. W tym 
sensie design bardziej nawet niż sztuka przeniknięty jest duchem epoki, a za­ 
razem jego wyrazem.
Niestety, te optymistyczne założenia Welscha okazują się nie dość prze­
konujące dla samego „świata” designu, a szczególnie dla krytyków designu. 
Wciąż panują tu przekonania, że bez modernistycznych cech design zmienia 
się w chaos, bezsens i megalomanię47. Problem polega na roli designu i jego 
odniesieniu do sztuki, mianowicie: czy design ma tworzyć czy komunikować, 
promować twórcę czy służyć odbiorcy, zmuszać do refleksji czy dawać przy­
jemność? Położenie nacisku na opozycję tych funkcji prowadzi do odrębnych, 
wykluczających się koncepcji. Krytycy designu, promując z uporem funkcję, 
spychając tym samym formę do rangi sługi, stawiają na rozum i prawdę, wy­ 
kluczając pozór i wyobraźnię. Głównie z tego względu, że obawiają się post­
modernistycznego relatywizmu i rozprężenia, grożącego nihilizmem. Jeffery 
Keedy stawia tezę, że to ta właśnie wciąż trwająca melancholijna tęsknota za 
wartościami modernistycznymi hamuje rozwój teorii i krytyki designu, a być 
może i sam design. Postmodernizm jest ważny, konkluduje Keedy, zwłaszcza 
z tego powodu, że stawia znak równości między różnymi formami komuni­
46 Estetyczne jawienie się danego przedmiotu jest grą jego zjawisk (przejawów), otwiera­
jącą drogę wyobraźni. Zob. M. seel: Estetyka obecności…, s. 30.
47 Zob. Widzieć/Wiedzieć. Wybór najważniejszych tekstów o dizajnie. Red. P. dęBowsKi, J. mrow-
czyK. Kraków 2011, s. 150.
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kacji, że daje szansę samostanowienia designu i  odcięcia od sztuki. Jest to 
istotne, ponieważ zrozumienie i  zaakceptowanie faktu odrębności obydwu 
dziedzin daje szanse stworzenia niezależnej teorii i  krytyki designu. Dziś 
wciąż jeszcze design jest zniewolony: „Uwięziony w  zrujnowanym, starym 
domu zbudowanym przez sztukę współczesną dizajn nie jest w stanie wybić 
się na niezależność i stworzyć sobie własnego miejsca w świecie. Z tego po­ 
wodu jego »zewnętrzne granice i wewnętrzna dusza« pozostają nieruchome, 
tkwią pomiędzy niebem a  ziemią, w  miejscu poza miejscem, które zwiemy 
czyśćcem”48. Postmodernizm daje więc możliwość samookreślenia się dyscy­
pliny i w tym głównie upatruje jego siłę. Z drugiej strony, w czasach sprzeciwu 
wobec totalizującego rozumu i poszukiwania dróg uchylających jedność być 
może pytanie o  ramy sztuki i  ramy designu staje się bezzasadne. Pluralizm 
daje nam możliwość odczytania designu jako jednej ze sztuk nowoczesnych, 
bez specjalnych uzasadnień i  poszukiwania jednoznacznych podobieństw, 
wpisując go w  ramy sztuki. Według Welscha nie musimy określać jednego, 
nadrzędnego kodu konsumpcji i w tym sensie sztuka toczy z designem cią­ 
gły dialog jako zbiór fragmentów rzeczywistości i odmienność języków styli­
stycznych49. Mimo to nadal nie ma znaku równości między sztuką a designem, 
być może ze względu na wciąż jeszcze panujący wyjątkowy status i wysoką 
rangę społeczną sztuki, jako odrębnej klasy przedmiotów. „Uważam, że ogra­
niczenie się do aspektów pragmatycznych dizajnu jest błędem”50, zauważa 
Rick Poynor i dodaje, że design może również zawierać „drugie dno”, dodat­
kową warstwę znaczeniową i  oddawać kreatywność twórcy; już najwyższy 
czas, aby design został potraktowany tak poważnie jak sztuka. Również Jeffe­ 
ry Keedy ubolewa nad tym, że design jest wciąż lekceważony przez krytykę, 
postrzegany jak „chłopiec do bicia” – pusty, oportunistyczny, będący na usłu­ 
gach kultury masowej i mass mediów. Aby ukazać paradoks wykluczenia de­ 
signu z obszaru sztuki, podaje następującą alegorię: „Krytyk zabija posłańca, 
bo nie podoba mu się przyniesiona przezeń wiadomość. Projektant to tylko 
posłaniec. Pogląd, że sztuka się nie liczy, to wiadomość”51. W tym duchu też 
48 Ibidem, s. 158.
49 W. welscH: Nasza postmodernistyczna moderna. Tłum. R. KuBicKi, A. zeidler ­JaniszewsKa. War­
szawa 1998, s. 160–170.
50 Widzieć/Wiedzieć…, s. 385.
51 Ibidem, s. 224.
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przemawia Stephen Bayley, twierdząc, że to właśnie design jest sztuką wizu­
alną XX wieku, a właściwie jej nowym wcieleniem, mając na uwadze wszelką 
twórczość przemysłową, tak znamienną dla epoki.
Mimo że design wydaje się dziś kategorią bardzo nośną, o wielkim poten­
cjale, to jednak bez wątpienia nadal twórczość artystyczna jest kulturowym 
wytrychem, otwierającym drzwi do prestiżu społecznego, jak uważają nie­
którzy designerzy (i krytycy designu), a wartości estetyczne i artystyczne są 
wyżej cenione niż praktyczne. Dla rozważań o wyobraźni nie są to sprawy aż 
tak istotne, ponieważ wyobraźnia operuje na poziomie procesu twórczego 
i odbiorczego, traktując cele jako manipulowalne.
Design, tak jak sztuka, jest nośnikiem i poniekąd kreatorem ducha czasu. 
„Sztuka projektowania, zauważa Krupiński, nie zajmuje się zmianami w twa­
rzy czy w  ciele (czy w  ubiorze, urządzeniu domu…), zajmuje się nimi w  tej 
chwili, z którą stają się one »duchem czy duszą«. Sztuka projektowania nie zaj­ 
muje się pozycją, a tą chwilą, z którą staje się ona postawą. Uchwyt łagodnoś­ 
cią. Mrok skupieniem. Odsłonięcie nagością. Organizm ciałem. Stosowanie 
u ­życiem. Ruch działaniem. Konstrukcja formą. Rzecz przedmiotem. Sztuka 
projektowania pracuje na granicy tego przemienienia”52. Dziś znane są postu­
laty „designu zrównoważonego”, zaangażowanego w całość życia człowieka, 
dającego nowy wymiar funkcjonowania w otoczeniu, połączonego z ekolo­
gią, designem społecznym, humanistycznym, odpowiedzialnego i  wycho­
dzącego naprzeciw realnym ludzkim potrzebom. Aby zostały one zrealizo­
wane, projektant musi wiedzieć, jaką ideę człowieka, jaki projekt człowieka 
chce podtrzymać. Design bowiem określa subiektywną stronę przedmiotu – 
czym i jak przedmiot użytkowy jest dla kogoś, w jego postrzeganiu czy od­ 
czuciu. W tym znaczeniu designer musi zainscenizować sytuację przedmiotu. 
Design, co prawda, zajmuje się funkcjonalnością, użytecznością, ale to, czym 
jest przedmiot dla człowieka, jest czymś więcej niż zwykła funkcja. Przedmiot 
posiada jakość lub wartość, którą człowiek mu nadaje. I oprócz wartości użyt­
kowej może to być wartość artystyczna, ekonomiczna, praktyczna, symbo­
liczna, ale przede wszystkim estetyczna. Estetyka bowiem odnosi nas i  do 
postrzegania zmysłowego, i do doznawania przyjemności, do pozoru i zaan­
gażowania. Poza tym jest polem dla wyobraźni, o czym mówią i Kant, Schopen­
hauer, Sartre, Freud, Jung i Bachelard. Wyobraźnia jest niewyczerpywalnym 
52 Ibidem, s. 138.
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źródłem sztuki również w jej przemianach niezależnie, czy odniesiemy ją do 
nieświadomości czy świadomości, scala i wzbogaca ludzkie doświadczenie, 
szczególnie to estetyczne, przynosząc możliwość współkreowania znaczeń 
kulturowych. Przedmioty wszelkich sztuk są na swój sposób poetyckie, na­ 
wiązujące wprost do wyobraźni – odkrywają inną stronę rzeczy i podkopują 
faktyczność świata53.
Wraz ze zniknięciem paradygmatu sztuki wymknęły się nam również na­ 
rzędzia, którymi moglibyśmy posłużyć się do badania i  analizowania sztuki 
współczesnej. Wszystko właściwie zależy od tego, w  jaki sposób (jak krea­
tywnie) postrzegamy sztukę (sztuki nowoczesne), która niezależnie od prze­
mian, jakie w niej zachodzą, nie tylko wciąż istnieje, ale i nieustannie rozszerza 
pole swych działań i możliwości. Wyobraźnia jako niezwykle wieloaspektowa 
i wielowymiarowa dyspozycja artysty, designera (ale też zwykłego człowieka) 
wciąż pozostaje jakością, która z pewnością ożywia i przenika wszelkie twór­
cze procesy. Można potwierdzić za Johnem Deweyem, że to właśnie wyob­
raźnia była i jest motorem rozwoju wszelkiej twórczości, ponieważ to właśnie 
ona jest „sposobem widzenia i odczuwania rzeczy, w miarę jak układają się 
w skomponowaną i spójną całość. Jest szeroka i hojna, gdy łączy i skupia za­ 
interesowania w punkcie, w którym umysł styka się ze światem. Tam, gdzie 
rzeczy stare dobrze znajome nabierają cech nowości, tam właśnie czynna jest 
wyobraźnia. Kiedy tworzy się nowe, wówczas rzeczy odległe i dziwne stają się 
najbardziej oczywiste i nieuniknione. Jest zawsze pewien posmak przygody 
w zetknięciu się umysłu z wszechświatem, a owa przygoda jest według włas­
nej miary wyobraźnią”54.
Niewątpliwie również rodzajem przygody jest współcześnie zarówno sztu­ 
ka, jak i design jako zjawiska z obszaru, angażującego człowieka w kreowanie 
53 Można też sztukę czy design potraktować jako swego rodzaju flirt z  rzeczywistością, 
uwodzenie, wyjaśnia Jean Baudrillard, który bardzo chciałby zachować wyjątkowy status sztuki. 
W takim wymiarze mają one zdolność pozbawiania rzeczy ich prawdy i włączania w grę czy­
stych pozorów. Sztuka jest (sama w sobie) przeobrażeniem, przemianą. Sztuka ukrywa i prze­
istacza, i w tym znaczeniu nawiązuje do marzenia, przenicowuje bowiem całą rzekomą głębię 
rzeczywistości, tej realnej, nie potrzebując przy tym żadnych uzasadnień. Jest niczym magia, 
urzeczywistnia marzenia, tworząc z iluzji formę bytu. Oczywiście, Baudrillard krytykuje sztukę 
współczesną, twierdząc, że jest to jej „odczarowana” postać, nieposiadająca już siły kreacyjnej. 
Zob. J. Baudrillard: Spisek sztuki…, s. 42.
54 J. dewey: Sztuka jako doświadczenie. Tłum. A. potocKi. Wrocław 1975, s. 327.
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i nadawanie zastanej rzeczywistości nowych znaczeń i nowych kontekstów. 
Wyobraźnia ma tutaj niezwykłe „pole do popisu”, ponieważ obydwie dzie­
dziny stanowią dyscypliny rozszerzające i pogłębiające nasze poznanie, tym 
samym wspomagające kreatywny czynnik egzystencji, kulturotwórczy i kom­
pensacyjny względem natury.
Alicja Głutkowska­Polniak
Imagination
Art and design
Summar y
The book is an analysis of the conceptions of imagination (in aesthetic theories) that have 
still been inspiring and become important for the history of the philosophy of art, and are being 
interpreted anew. It determined the choice of (representative) philosophers and their works, 
staring from Kant who gave art autonomy (and an important role of imagination). These are also 
theories that could inspire an interpretation of artistic practices (especially the modern ones), 
and designer ones, as well as show their specificity. The author shows how imagination in various 
conceptions (chosen because of different assumptions in which it is still imagination that is 
important) supports art, and even conditions it. Thus, she goes through various characteristic 
philosophical­aesthetic conceptions of imagination, chosen also in order to present imagination 
in its multidimensionality and multifacetedness. Such a horizon allows for considering this 
category in a broad way, and showing its co­actions with many mental dispositions, as well as its 
influence on mental processes and reality, especially in terms of art and design. 
The theories of imagination within the scope of the philosophy of art and aesthetics in 
question show the unchangeability of the functioning of this category, naming imagination, on 
the one hand, and, its evolution on the other. Imagination evolved out of capturing and matching 
sensual forms, to notional and abstract forms.  In this sense it broadened the scope of its activity. 
From supporting contemplation it changed into co­creating involvement. Thus, imagination has 
a big potential, and can co­work with senses and mind. 
The aspects concerning imagination have been divided into two parts mainly to show 
a dissonance of power as well as function that imagination is in reference to the category of 
subjectivity. It means its source and application that can influence consciousness and co­work 
with it or be dependent on unconscious aims. In both cases the role of imagination is to create 
either an image alone without a real  reference or a given real subject. 
A motif combining the two parts is yet another function or imagination disposition, i.e. a 
creating function. The very disposition, in an aesthetic dimension, is reflected and manifested 
in arts (from fine to modern ones). It is imagination  co­creating „cultural objects”, subjects 
(phenomena and situations) of an artistic and often aesthetic value. This capability in reference to 
modern times is referred to in the last „stop” of this book concerning new perspectives in creating 
art and design in the twentieth century, i.e. the so called modern arts. 

Alicja Głutkowska­Polniak
Die Vorstellungskraft
Kunst und Design
Zusammenfassung
Das Buch ist eine Analyse von den auch heutzutage inspirierenden Konzeptionen 
der Vorstellungskraft (in ästhetischen Theorien), die für  die Geschichte der Kunstphilosophie 
sehr wichtig geworden sind und immer noch neu interpretiert werden. Zu diesem Zweck hat 
die Verfasserin einige repräsentative Philosophen und deren Theorien gewählt. Das ist also vor 
allem Kant, der der Kunst Unabhängigkeit und der Vorstellungskraft eine Bedeutung gegeben 
hat. Es gibt auch Theorien, die eine Interpretation von künstlerischen Praktiken (besonders 
der gegenwärtigen) und Designerpraktiken inspirieren und deren Eigentümlichkeiten 
schildern könnten. Die Verfasserin zeigt, wie die in verschiedenen Konzeptionen erscheinende 
Vorstellungskraft die Kunst unterstützen und sie sogar bedingen kann. Sie führt uns also durch 
verschiedene, charakteristische philosophisch­ästhetische Konzeptionen der Vorstellungskraft, 
um deren Mehrdimensionalität und Komplexität darzustellen. Solche Perspektive lässt diese 
Kategorie weitläufig auffassen, deren Wechselbeziehung mit geistigen Veranlagungen und 
deren Einfluss auf psychische Prozesse und auf Wirklichkeit (besonders im Lichte der Kunst 
u. des Designs) veranschaulichen. 
Die hier angeführten Theorien von der Vorstellungskraft aus dem Bereich der Kunstphilosophie 
und Ästhetik beweisen einerseits die Beständigkeit und andererseits die Weiterentwicklung 
der Vorstellungskraft. Sinnliche Formen erfassend und abstimmend entwickelte sich die 
Vorstellungskraft weiter und ging allmählich in begriffliche, abstrakte Formen über. In dem Sinne 
hat sie ihren Wirkungsbereich erweitert. Sie hatte zuerst die Kontemplation unterstützt, um dann 
an der Erschaffung vom Engagement teilzuhaben. Die Vorstellungskraft hat also eine große 
Leistungsfähigkeit und ist im Stande,  mit den Sinnen und mit dem Verstand zusammenzuspielen.
Die die Vorstellungskraft betreffende Problematik wurde in zwei Teilen geteilt, damit die 
Diskrepanz zwischen der Macht oder der Funktion von der Vorstellungskraft und der Subjektivität 
zum Vorschein kommt. Es geht hier um Quelle und Anwendung der Vorstellungskraft, die das 
Bewusstsein beeinflussen, mit ihm mitwirken oder von unbewussten Zwecken abhängen 
können. In beiden Fällen hat die Vorstellungskraft die Aufgabe, entweder ein Bild ohne wirkliche 
Konnotation oder einen konkreten, wirklichen Gegenstand zu schaffen. 
Das die beiden Teile vereinigende Element ist noch eine andere Funktion der Vorstellungskraft 
– die schöpferische Funktion. Diese Fähigkeit kommt im ästhetischen Ausmaß in den Künsten 
(von schönen bis modernen) zum Ausdruck; das ist eine an der Erschaffung von „Kulturobjekten“, 
Kunstgegenständen (mit der Kunst verbundenen Erscheinungen und Situationen) teilhabende 
Vorstellungskraft. Der Fähigkeit der Vorstellungskraft in Bezug auf die Gegenwart ist der letzte 
Kapitel des Buches gewidmet. Es handelt über neue Aussichten auf die Schaffung der Kunst und 
des Designs im 20.Jh., also über moderne Künste.
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